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Bildnis Giottos an seinem Denkmal in Sta. Croce zu Florenz, 
1490 von Lorenzo il Magnifico dem Benedetto da Majano 
in Auftrag gegeben 


Bei der Zusammenstellung dieses Bandes hat den Heraus- 
geber die Absicht geleitet, alles das in moéglichster Vollstandig- 
keit vorzulegen, was strenge wissenschaftliche Kritik heute fiir 
Giotto selbst in Anspruch nimmt. Doch hielt er sich nicht fiir be- 
rechtigt, diesen Standpunkt allein zur Geltung kommen zu lassen, 
weil iiber die Lésung mancher Fragen Ubereinstimmung noch 
nicht erzielt worden ist. So bringt der Anhang auch das Wich- 
tigste von dem, was lange Zeit vielen als Giotto galt und von 
manchen heute noch als Werk seiner Hand angesehen wird, 
Schule und Schiiler Giottos um ihrer selbst willen vorzufiihren, 
lag natiirlich auferhalb der Absichten dieses Buches. 

Florenz, Kunsthistorisches Institut, Januar 1925 
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Der Palazzo Scrovegni mit der Arenakapelle zu Beginn des 19, Jahrhunderts 


Curesa di S. Maria Annunziata, nach dem Willen ihres Stifters Enrico Scrovegni 
jedoch auch S. Maria della Carita, heift das kleine, einschiffige, von einer Tonne 
iiberw6lbte Kirchlein in Padua, das, auf dem Gela&nde einer r6mischen Arena er- 
tichtet (daher auch Chiesa dell’ Arena), Giottos grofes Jugendwerk birgt. Es sind jene 
Fresken mit Darstellungen aus der Jugendgeschichte der Maria, dem Leben, Sterben 
und der Auferstehung des Heilandes, von denen Benvenuto da Imola in seinem Dante- 
Kommentar sagte, Giotto sei, als er sie malte, ,adhuc satis iuvenis* gewesen. Auch 
ohne diese AuSerung Benvenutos wiirde man die Wandgemalde ein Jugendwerk nennen, 
denn sie tragen die Kennzeichen eines noch werdenden Meisters an sich. Doch scheint 
die alteste Quelle, die wir iiber Giottos Geburtsjahr haben, jene Stelle in der Centiloquio 
genannten Reimchronik des Florentiners Antonio Pucci, dem Worte Benvenutos zu 
widersprechen. Denn nach Pucci, der 1334 in Diensten der Stadt Florenz stand, ware 
Giotto 1336 (nach Florentiner Zeitrechnung) siebzig Jahre alt gestorben, also 1266 
geboren. Dann wiirde er, da man die Fresken in die Jahre 1303 bis 1306 datieren 
kann, als ein angehender Vierziger in der Arena gemalt haben. Vasari dagegen nennt 
als Geburtsjahr 1276, der Kiinstler ware dann zehn Jahre jiinger gewesen, ein Alter, das 
sowohl zu der Angabe Benvenutos, wie zu der ganzen wagemutigen Frische passen 
wiirde, von der man vor den Gemalden der Arena so begliickend angeweht wird. Még- 
lich, wie man hat annehmen wollen, da in dem Text des Pucci ein Schreibfehler das 
sessanta anni in settanta anni umgefalscht hat. Die Ungewifheit aber bleibt, in welchem 
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Giotto IIl* XI 


Jahre Giotto di Bondone in Colle di Vespignano im Mugello-Tale bei Florenz das Licht 
zum ersten Male erblickte. 

Nicht gut steht es um unsere Kenntnis der Jugend Giottos. Die anmutige Legende 
la8t ihn die Schafe seines Vaters weiden und auf einem Stein seine ersten Zeichen- 
versuche machen. Da kommt der beriihmteste Florentiner Maler, Cimabue, zufallig des 
Weges, erkennt die Begabung des Kleinen und nimmt ihn mit in die Stadt, den grofen 
Giotto aus ihm zu bilden. Da® er Schiiler des Cimabue gewesen, da er doch wohl in 
Florenz aufwuchs und in die Lehre ging, dem Brauch der Zeit entsprechend, noch 
Knabe als Farbenreiber und garzone beginnend, liegt nahe anzunehmen. Verbiirgt ist 
es nicht und nicht einmal wahrscheinlich. Denn es will nicht gelingen von Cimabue, 
dessen kiinstlerisches Gesicht iiberdies trotz der grofartigen Madonna aus Sta. Trinita 
unbestimmt bleibt, zu dem Giotto der Arena oder dem der Madonna aus Ognissanti 
kunstgeschichtlich die Briicke zu schlagen. Was in beiden verwandt erscheint, ist nicht 
die Abhangigkeit des Jiingeren vom Alteren in irgendeinem. besonderen Sinne. In 
beiden liegt der Zug zur Grofheit und Klarheit, gelenkt von hellem und scharfem 
Verstande, in beiden ein Erbteil der gemeinsamen Mutter Florenz. 

Man hat frither geglaubt, Zeugnisse der Kunst des jungen Giotto an Fresken- 
reihen zu haben, die sich in San Francesco zu Assisi befinden. Um die urkundliche 
Begriindung ihres Zusammenhanges mit Giotto ist es sehr schlecht bestellt, und die 
moderne stilkritische Forschung mit ihrer vertieften Erkenntnis und verfeinerten Methode 
kann diese Wandgemialde fiir den Kiinstler selbst nicht mehr in Anspruch nehmen. Mag 
allgemeine Ubereinstimmung in dieser schwierigen Frage auch noch nicht erzielt sein, 
so darf man doch von diesen Fresken nicht ausgehen, wenn man sich einen Begriff 
vom Wesen der Kunst Giottos bilden will. Setzt man die Gemalde in Assisi zunachst 
beiseite, so bleiben noch zwei Arbeiten, die mit Giotto in Verbindung gebracht werden 
und vor den Paduaner Fresken entstanden sein kénnen. Aber es ist nur Pietat, wenn 
man von ihnen spricht. An dem vollkommen iibermalten Freskenfragment in San Gio- 
vanni in Laterano ,Bonifazius VIII. verkiindet das heilige Jahr 1300“ (Abb. S. 141) haftet 
der Name Giotto durch eine Tradition, die selbst der literarischen Sicherung ganz ent- 
behrt. Was noch vorhanden ist, macht eine Beziehung zu Giotto unbeweisbar und un- 
wahrscheinlich. Das vielleicht nur wenige Zeit spater entstandene Mosaik der Vorhalle 
von St. Peter in Rom, die ,Navicella‘ (Abb. S.1), hat eine sehr traurige Geschichte ge- 
habt, und es ist heute an ihr so gut wie nichts mehr urspriinglich. Schon alte Schrift- 
steller erwahnen sie als ein Meisterwerk Giottos, und dafi sie stets in Ehren gestanden 
hat, beweisen die zahlreichen Kopien aus spdterer Zeit. Das Deckenfresko der Spa- 
nischen Kapelle in Florenz (S. XIII), die fritheste Nachbildung, die aber auch eine starke 
moderne Wiederherstellung durchgemacht hat, kann dazu dienen, eine Vorstellung 
von dem einstigen trecentistischen Aussehen der Navicella Giottos zu vermitteln. Wichtig 
ist, daf auch fiir Giotto (wie fiir Cimabue) das Arbeiten in Mosaik nichts Fremdes war. 
Erst die Fresken der Arena bieten der Betrachtung zuverlassige Urkunden. Es ist eine 
Forderung der Logik, die Erkenntnis der Kunst Giottos in den gesicherten Werken zu 
suchen, und dabei auch deren Zustand zu beriicksichtigen. Die umfangreichste erhaltene 
Arbeit Giottos, die verhaltnismaBig wenig durch die Zeit und durch Wiederherstellung 
gelitten hat, ist die Freskenreihe in Padua, wahrend die Gemialde in Sta. Croce, 
soviel sie auch iiber Giotto auszusagen vermégen, doch nur noch schmerzlich schéne 
Schatten sind. In der Arena also muf man die Mafstabe gewinnen, mit denen das Werk 
Giottos in sich und gegen seine Umgebung abgegrenzt werden kann. Deshalb nimmt 
die Betrachtung der Paduaner Wandgemalde in diesen Blattern den breitesten Raum ein. 
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Florenz, Sta. Maria Novella. Spanische Kapelle Fresko 


Die Navicella (Andrea da Firenze) 


Zehn, vielleicht zwanzig Jahre riistiger, kiinstlerischer Arbeit Giottos, gerade die 
entscheidungsreichen Gesellenstiicke des Auferordentlichen sind uns also ganz und gar 
verloren. So wirkt das Paduaner Jugendwerk, gemessen an dem, was die Vorganger 
und die Mitlebenden malten, wie ein Wunder. Es scheint fast, als schaffe ein Voraus- 
setzungsloser hier mit unerhért gesammelter Kraft. einen neuen Kosmos, eine neue 
Anschauung von der Welt, zu der kein Weg aus der Vergangenheit fiihre. Erst der 
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kritisch ruhige Blick gewahrt die starken Wurzeln, mit denen der Giotto der Arena 
dem malerischen Weltbild des italienischen dreizehnten Jahrhunderts verhaftet ist. 

Die heute gern ,Chiesa di Giotto“ genannte Privatkapelle des Enrico Scrovegni 
ist diesem Manne Zeit seines Lebens besonders teuer gewesen. Er hatte gewaltige 
Reichtiimer von seinem Vater Reginaldo geerbt, die dieser durch Wucher zusammen- 
gebracht haben soll, wofiir ihn Dante in der siebenten Bulge des Inferno biifen 1apt. 
(Inf. XVII, 64—75.) Wenn man sich erinnert, da Enrico die Kapelle der Barmherzig- 
keit weihte, so mag der alte Paduaner Geschichtschreiber Scardeonius wohl recht 
haben, wenn er angibt, Enrico habe sie errichtet, um die Laster seines wucherischen 
Vaters zu siihnen. So wiirde es auch besonders verstindlich, da in den Urkunden 
Enricos, die wir iiber die Kapelle haben — leider ist keine darunter, die den Auftrag 
an Giotto enthielte —, ein Ton fast eifersiichtiger Liebe mitschwingt. Noch in seinem 
Testament erklarte er, ein Verbannter in der Fremde (in Venedig, wo er 12. Marz 1336 
seinen letzten Willen diktierte), mit beinahe heftigem Nachdruck, da er die Kapelle zu 
seiner letzten Ruhestatte bestimmt, ,quam ecclesiam et quod monumentum ego per dei 
gratiam feci de bonis propriis construi‘. Eine Bekraftigung dessen, was er schon 1317 
gesagt hatte, als er fiir die standige Unterhaltung des Gottesdienstes in seiner Haus- 
kapelle eine reiche Stiftung machte. Er habe das Kirchlein ,vom ersten Steine an bauen 
und aufrichten lassen“. Es entstand im Zusammenhang mit dem Umbau des 4lteren 
Palastes, den Enrico 1300 zugleich mit dem ganzen Gelande der Arena fiir sich und 
sein Haus durch Kauf erwarb. Man wird sich diesen Palast als ein wehrhaftes Haus 
mit Zinnenkranz und Turm vorzustellen haben. Kurz bevor er in den 1820er Jahren 
der Spitzhacke zum Opfer fiel, muf} ein Aquarell entstanden sein, das im Museo Civico 
in Padua bewahrt wird, und nach dem hier ein gleichzeitiger Stich wiedergegeben wird 
(S. XI). Man sieht den Palast nur in der spdteren Gestalt, die er erhalten hatte, als er 
an die venezianische Familie Foscari iibergegangen war. Der Kapelle selbst entsprach 
an der anderen Schmalseite des Palastes ein ahnlicher Bau, so da die ganze Anlage, 
dem Oval der Arena folgend, eine einheitliche architektonische Form besa. Von alle- 
dem steht heute nur noch die Kapelle selbst. 

Wir sind, um die Zeit zu bestimmen, da Giotto dort malte, ganz auf die Bau- 
daten des Kirchleins angewiesen, das iibrigens auch an der Stelle einer dlteren Kult- 
statte errichtet wurde. Nach einer iiberlieferten Inschrift, die sich iiber dem Grabmal 
des Enrico befand, deren Deutung jedoch nicht zweifelsfrei ist, fand die Grundstein- 
legung (cum locus iste deo solemni more dicatur) 1303 am Tage der Verkiindigung 
Mariae statt. Am 16. Marz 1305 beschlieBt der GroBe Rat der Stadt Venedig, dem dort 
wohlangesehenen Enrico zur Feier der Weihe seiner Kapelle in Padua (Cum ser Hen- 
ticus Scrovegno intendat facere consacrari quandam suam capellam Paduae) Teppiche 
aus dem Besitz der Kirche San Marco zu leihen; die Feier der Weihe hat demnach am 
25, Marz 1305 stattgefunden, am Tage der Verkiindigung, welchem Feste auch schon der 
dltere Bau geweiht war. Nach einer anderen Nachricht wurde zum Verkiindigungstage 
des Jahres 1306 das Fest als ,S. Marie de Arena“ neu gestiftet. Man wird sicherlich an- 
nehmen diirfen, da} damals die Kapelle als Bauwerk und in ihrem wichtigsten inneren 
Schmuck vollendet war. Vielleicht haben die Teppiche, die Enrico entlieh, dazu gedient, 
dem héchstens erst im blo&en Bewurf stehenden Chor — die schlecht erhaltenen, dort 
von schw4chlichen Schiilern Giottos gemalten Wandbilder sind unzweifelhaft spdter ent- 
standen als die Fresken des Meisters — seine Kahlheit zu nehmen. Oder sollten im Lang- 
schiff etwa die noch unfertigen Sockelmalereien durch die Teppiche verdeckt werden? 
Es sind ferner keine stichhaltigen Griinde, die man fiir eine langere Unterbrechung der 
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Die Arenakapelle in Padua 


Arbeit Giottos vorgebracht hat. Die Fresken der Arena haben nach Erfindung und Aus- 
fiihrung einheitlichen Stil. So ergibt sich als Schlu®, daB die gesamte Dekoration des 
Hauptschiffes zwischen 1303 und_1306 entstanden sei; sie war gewifS auch bei der 
feierlichen Weihe von 1305 schon zum allergréften Teile ausgefiihrt. 

Giotto hat das ganze Schiff in allen seinen Wanden mit Gemalden geschmiickt 
(Abb. S. 4,5). Rein als bemalte Flache betrachtet ist dies eine umfangreiche Leistung, 
die den Gedanken nahelegte, Giotto kénne irgendwie auch beim Bau der Kapelle heran- 
gezogen worden, ja ihr Architekt gewesen sein. Das Schiff selbst ist ganz ohne plastisch- 
architektonische Gliederung, nur an der Triumphbogenwand sind vier skulpierte Blatter- 
kapitelle als Endigungen gemalter Pilaster eingemauert. Eben dies méchte vielleicht fiir 
eine Beteiligung des Malers an der architektonischen Ausgestaltung dieser Wand sprechen, 
denn der Baumeister wiirde hier wohl gemauerte Pilaster verwendet haben. Die Tatsache 
scheint ferner zu bestatigen, da8 Giotto bereits im Schiff malte, als Triumphbogenwand 
und Chor noch im Bau waren. Auch die starkere Verwendung gotischer Formen an der 
Tribuna zeugt fiir eine spdtere Vollendung der Chorpartie. Die glatte Schlichtheit der 
Wand und der Decke des Schiffes beweisen, dafi es von vornherein fiir eine vollstandige 
Bemalung bestimmt war. Hatte Giotto auch hier schon Einfluf8 auf den Bau gehabt, 
so wiirde das Schiff seinen dekorativen Planen angepafit worden sein, und er hatte nicht 
nétig gehabt, diese dem Bau anzugleichen. Denn an der Fensterwand findet sich der 
Maler nicht leicht mit der wenig gliicklichen Art ab, wie die sechs Fenster in die Mauer 
eingeschnitten sind. Er mu die dekorativen Zwischenstiicke der ersten Bilderreihe 
(Nr. 1—6) jenen der obersten Reihe der linken Wand (Nr. 7—12) entsprechen lassen, 
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und kann darum nicht verhindern, daf diese Zwischenstiicke in eine ganz ungleichmaBige 
Beziehung zur dritten Bilderreihe (Nr.15—19) geraten. Er hat zwar durch ein tiber den 
Fensterbogen durchlaufendes, schmales, profiliertes Gesims die oberste Reihe selbstandig 
zu machen gesucht, um sie dekorativ von der unteren Reihe loszulésen, aber dieser geist- 
reiche Notbehelf kann doch nicht ganz den verschobenen dekorativen Eindruck beseitigen, 
der die Fensterwand in ihrer Gesamtwirkung schadigt. Ubrigens fehlt in den iiberlieferten 
Nachrichten erst recht jeder Anhalt, der in Giotto den Baumeister der Kapelle vermuten liefe. 

Die ganze Dekoration der Anlage des Schiffes ist im Sinne des Malers gehalten, in 
dessen Absichten es nicht lag, dem Raum als solchem die Herrschaft aufzuzwingen, 
ihn durch die Gemalde als selbstandigen Raumk6rper fiihlbar zu machen. Darum sind 
die architektonischen Glieder, die doch einen schénen, aber zarten Halt geben, karg. 
Auch iiber der obersten Bildreihe ist beiderseits ein durchlaufendes, schmales, profiliertes 
Gesims gemalt, auf dem die Deckenwélbung fiir das Auge ruhen kann. Das Gesims 
iiber den Fensterbogen hat entsprechend auf der linken Wand seine Geschwister und 
trifft doch ungefahr in den Ecken der Querwande auf die tragende Zone jener gemalten 
Pilaster mit ihren skulpierten Kapitellen. Das Zahnschnittgesims, das rings unter den 
Bildern entlang geht, tragt wiederum die Basen jener Pilaster. Das Ganze bekommt sein 
festes Fundament in dem gemalten Marmorsockel, mit dem sich dies leichte architektonische 
Geriist auf allen Winden des Schiffes der festgegriindeten Erde verbindet. Von den Pilaster- 
kapitellen aber steigen zur Héhe, der Rundung der Deckenwélbung, der Rundung des 
Triumphbogens folgend, Ornamentbander, die teils mit zierlichem Pflanzenwerk, teils mit 
gemaltem Steinmosaik nach Art der Kosmaten gefiillt sind. 

Mit diesem architektonischen Stiitzwerk verschraénkt sich das dekorative Rahmen- 
werk. Die linke, fensterlose Wand ist bestimmend. Die drei iibereinanderliegenden Reihen von 
je sechs Bildern zu gliedern, bedurfte es der sieben trennenden und zusammenhaltenden 
Gurten. Von ihnen sind nur die erste und letzte, wenn auch im Bereich der Bilder durch 
die Gesimse zerteilt, in einheitlicher Dekoration emporgefiihrt. Giotto hat sie in der Hohe 
der Gemalde mit lockerer gesetzten Medaillons in Vierpdssen gefiillt, die Brustbilder von 
Heiligen enthalten. In der freien W6lbung sind die Medaillons einander naher geriickt und 
die freibleibenden Flachen der Gurten beleben sich mit grazidsen Blatterranken. Sie um- 
fassen leicht kleinere Halbfiguren von Heiligen im Rund. Diese Eckgurten sind etwas 
breiter als die anderen, da ihnen in der dekorativen Okonomie des Ganzen eine be- 
deutendere Rolle zufallt. Ahnlich behandelt ist die mittlere, die vierte Gurte. Sie ruht beider- 
seits auf dem zweiten Gesims und schwingt sich, nachdem sie das oberste Gesims ge- 
kreuzt, iiber die Blaue der Deckenw6élbung, diese in zwei gleich grofe Felder teilend. Die 
iibrigen vier Gurten bleiben ganz im Bereich der Gemilde. Innerhalb der unteren beiden 
Bilderstreifen der linken Wand — auf der anderen lieSen die Fenster fiir sie keinen Raum — 
sind sie, wie auch die vierte Gurte, als dekorative Zwischenstiicke behandelt und tragen 
jedes in seiner Mitte in einem VierpaB eine kleinfigurige Szene aus der Schrift oder der 
Legende. Diese reizvollen, wenig beachteten Bildchen (Abb. S. 96, 97) stehen in typo- 
logischer Beziehung zu dem Inhalt der anstofenden grofen Gemilde. In der unteren Reihe 
sind diese Zwischenstiicke geschlossener in ihrer ornamentalen Form, in der mittleren Reihe 
lockerer und leichter. In der oberen Reihe tragen sie ein Heiligenbrustbild im Vierpa®, 
der, in lichtes Bandwerk oben und unten ausgehend, sich so fast schwebend in die Flache 
zerlést. Anderseits haben alle Gurten im Bereich des gemalten Marmorsockels ihre schwerste 
Form. Hier zeigen die entsprechenden Felder an beiden Wanden, grau in grau gemalt, 
gleich Steinreliefs vor gemaltem Grund von Rosso — seltener Verde Antico, die Figuren 
der Tugenden (rechts), und die der Laster (links) (Abb. S. 84ff). 
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Die Gemalde der unteren und mittleren Reihen werden jedes fiir sich noch von einem 
kraftigen Rahmen gefaft, der in gemalter Kosmatenarbeit ausgefiihrt ist. Gegen die Bild- 
flache setzt sich der Rahmen zunidchst mit einem ungemusterten brdunlichroten Streifen 
ab, dann mit einem in Hell ornamentierten dunkelgriinen. Man wird auch hier an einge- 
legte Steinarbeit erinnert. In den beiden obersten Reihen ist die Rahmung der Gemilde 
leichter, statt der schweren Kosmatenarbeit ein zierliches, doppeltes Leistenwerk, dessen 
Zwischenraum auf goldbraunem Grunde kurze griine Girlandenfestons tragt, deren Endi- 
gungen in gelben oder goldenen Fassungen sich bergen. Die Absetzung gegen die Bild- 
flache geschieht zundchst mit einem ringsum laufenden Eierstab, dann mit einer schmalen 
profilierten Rahmenleiste in Steinfarbe. Diese innere Rahmung ist schmaler als in den beiden 
unteren Reihen, so da in der obersten die Bildflache ein wenig gréBer ist, eine sicher 
wohl erwogene Riicksicht darauf, da diese Bilder die héchsten Stellen der Seitenwande 
einnehmen. 

Man soll nicht glauben, es sei ein pedantisches Spiel, von diesen Dingen so viel zu 
sprechen. Nichts an diesen einzigen Wanden ist doch Zufall oder Laune, alles auch im 
kleinen Ergebnis eines sehr bewuft schaffenden Kunstverstandes. Wie schén und klar 
steigt es in den Zwischenfeldern empor, von der gehaltenen Ruhe des Tragens unten, iiber 
die reichere aber lockere Formung der Mitte, zu der lichteren und leichteren Art der Ein- 
fassungsmotive oben. Folgt man dem Gange der Bilder selbst, die sich ja eines neben das 
andere setzen, wie frisch sind diese Spannungen, die sich aus den Gegensatzen des Auf- 
steigens, des in die Breite Schreitens, des Absteigens ergeben. Und iiber dem Ganzen 
schwebend, ganz losgelést, im freien Blau am Scheitel der W6lbung, im Deckenfelde nach 
dem Triumphbogen das Rund mit der Halbfigur Christi, im anderen, nach dem Jiingsten 
Gericht, das Rund mit der Halbfigur der Maria mit dem Kinde, ein jedes von vier Me- 
daillons umgeben, in denen die Halbfiguren von Propheten sichtbar werden. 

Die Triumphbogenwand stellt auch fiir das Fortschreiten der Erzahlung die Verbin- 
dung zwischen den beiden Seitenwdnden her. Die Folge beginnt ja rechts im Streifen iiber 
den Fenstern nahe dem Chor, setzt sich in gleicher Hohe links fort und iiberschreitet so 
auch die AbschluSwand vor der Tribuna. Hier fand die Verkiindigungsszene, im Gedanken 
an die Patronin der Kapelle, ihren besonders feierlichen Platz. Der kniende Engel nimmt 
die linke, die kniende Maria die rechte Seite der Flache neben der Rundung des Triumph- 
bogens ein. Im Felde unter Maria malte Giotto die Heimsuchung und erreicht so die Héhe 
des mittleren Bilderstreifens. Links geht dieser mit der Szene, wie Judas die dreifig Silber- 
linge empfangt, wieder auf die Triumphbogenwand iiber, so daf} dieses Gemialde seiner 
Lage nach der Heimsuchung entspricht. Hier ergibt sich eine leichte Zasur. Denn den An- 
schlu8 an die untere Reihe findet das Auge erst zwischen dem ersten und zweiten Fenster 
vom Chor aus, im Abendmahl. Dadurch bleiben rechts und links des Triumphbogens in 
der Hohe des unteren Streifens zwei Felder von figiirlichen Darstellungen frei. Beide sind 
e.inander entsprechend ausgemalt mit dem Bilde je eines kleinen Raumes, in den man iiber 
eine Balustrade hinweg Einsicht gewinnt. Diese kleinen Chore sind spitzbogig tiberw6lbt 
und haben in ihrer Riickwand je ein schmales gotisches Fenster. Vom Schlu®stein der 
Waélbung hangt je eine Lampe herab. Ungenaue Beobachtung hat in den Malereien der 
beiden Felder einen verborgenen Sinn suchen wollen, doch lohnt es nicht der Miihe, da- 
von zu sprechen. Zwei Fladchen sollten méglichst schlicht gefiillt werden. Wie fein emp- 
funden ist es, da8 hier nicht dekorative Zwischenstiicke, ahnlich denen der linken Seiten- 
wand, ihren Platz fanden. Die Unterbrechung der Bilderfolge sollte begriindet, die innere 
Einheit der Szenen dieser Wand und ihre Ausnahmestellung gewahrt werden. So ging der 
Maler aus dem Vergleichbaren heraus in einen milden IIlusionismus, der diese beiden Glieder 
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der Kette aus dem Zusammenhang einer gemalten geistigen Welt in das ruhige Licht des 
gewohnlichen Tages hineinhebt. Uber allem Tage aber, auch iiber dem Tage des farben- 
reichen Kosmos einer neu geformten Welt, thront gewaltig, die ganze Eingangswand fiillend, 
das Bild des letzten Gerichtes (Nr. 38), durch Stellung und Gréfe der Abfolge der Erzah- 
lung entriickt. 

Nicht hart wird diese Sonderung in den dekorativen Kérper der gesamten Ausmalung 
eingeschnitten. Der Blick, der dem Faden der Geschehnisse nachwandert und, wie zu einer 
Mahnung, dreimal iiber das letzte Gericht fortgleiten mu®, wird doch gefiihrt, denn der 
Aufbau des Bildes nimmt in einer schénen Weise die Dreiteilung der Seitenwande locker 
wieder auf. So tragt und stiitzt auch hier eines das andere. Wer vor der Szene der , Aus- 
gieBung des heiligen Geistes“ den Faden abgesponnen hat, soll die breiteste Zasur tiber- 
winden und muf® sich daher ganz zuriickwenden, um den erhabenen SchluBgesang des 
Gedichtes zu lesen. Hier waltet der letzte Richter, dem in geheimnisvoller Entsprechung 
am Scheitel der Triumphbogenwand Gottvater gegeniiber thront (Nr. 39). Sendet er den 
Engel, der links dem Thron ganz nahe steht, zu Maria, ihr das , Ave gratia plena dominus 
tecum“ zu bringen? So erhielte die entscheidungsvolle Stunde im Leben Mariae eine Be- 
griindung, die noch jenseits der leibhaftigen Erscheinung des Engels sichtbarlich in der 
Sphire des Uberirdischen lage. Der Schlichtheit und Offenheit der Verkniipfungen in dem 
Epos, das Giotto schreibt, wiirde dies am meisten gem4® sein, zumal die Kirche der Annun- 
ziata geweiht ist. Oder sehen wir uns hier iiberhaupt dem ersten Vorspiel des ganzen Ge- 
dichtes gegeniiber, so da8 etwa Gottvater seinen Engeln tiber das Geschick des Joachim 
und der Anna Befehl tate? Schlieflich, wird hier das Héchste dargestellt, das auch noch 
iiber dem letzten Gericht unverriickbar, ewig bleibt und verharrt, die Macht Gottes des 
Herrn, der kéniglich mit Krone und Zepter in der Glorie der himmlischen Heerscharen 
thront und die Welt nach seinem unerforschlichen Willen lenkt? Giotto hat dem Bilde eine 
wahrhaft iiberirdische Leichtigkeit und Verklartheit gegeben, so da der Gedanke gern zu 
der Méglichkeit einer solchen Deutung zuriickkehrt. In ihr wiirden Beginn und Ende des 
Epos sich erhaben vereinen, und das Rauschen von ,Fliigeln der Morgenréte“, das man hier 
zu horen glaubt, gew6nne einen ganz grofen Sinn. 

So hat Giotto den Rahmen gefiigt, von dem er architektonisch und dekorativ die 
Folge der Bilder tragen, teilen und ordnen 1aft. Es war nicht méglich dariiber zu sprechen, 
ohne auch schon innere Beziehungen und Spannungen aufzudecken. Beweis genug dafiir, 
wie auch das Aufere dem Sinne des Ganzen sich unterwirft. Ebenso enthiillt der innere, 
struktive Aufbau des Gedichtes einen gleich meisterlichen Giotto. Der Rahmen bot rechts 
und links je drei Bilderstreifen, in der Mitte die Triumphbogenwand mit fiinf Feldern. Da- 
durch ergeben sich fiir die Erzahlung sechs Abschnitte, innerhalb deren die Mitte Ruhe- © 
punkt und Wende zugleich ist. Was der Maler sich 4uferlich gesetzt, wuBte er auch inner- 
lich zu begriinden, denn die sechs Abschnitte gleichen sechs Gesdngen, von denen jeder 
in sich Abgeschlossenheit besitzt und doch Glied eines gréferen Ganzen bleibt. Giotto 
ist der wahre Epiker, erfiihrt die Handlung ruhig und gemessen, ohne scharfe Zuspitzungen, 
ohne iiberraschende Wirkungen zu suchen, gewif’ nicht ohne Harten. Im Anfang erzdhlt 
er breit, fast behaglich, wie wenn er sich in der wenig bewegten Jugendgeschichte der 
Maria heiter gefiele. Dann wird der Schritt der Ereignisse rascher, der Ton der Erzahlung 
gewinnt die rechte epische Fiille. Erst in den letzten beiden Gesdngen erhalt er die sonore 
Wucht, die von Schmerzen und Qualen dunkel untermalt ist, um mit der Himmelfahrt im 
Verschweben, mit dem Pfingstfest in ruhiger, unumst6Blicher GewiSheit den Ton abklingen 
zu lassen. Im Bilde des letzten Gerichtes erhebt er sich schwellend von neuem, nicht zum 
donnernden Brausen und Rauschen, aus dem sich der Tubaton des Weltgerichts verheifend, 
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ziirnend herausléste, vielmehr zu einem tiefen und starken Sausen, gebadndigt von dem 
Willen des Richters. 

Im einzelnen ist das groBe Gedicht straff gegliedert. Der erste Gesang (Nr. 1—6) 
gibt die Geschichte von Joachim und Anna, er beginnt mit der harten Zuriickweisung des 
Opfers, das der kinderlos Gealterte hoffnungsvoll darbringen méchte und schlieBt mit der 
unsagbar zarten Begegnung des gesegneten Paares an der goldenen Pforte. Der zweite 
(Nr. 7—12) erzahlt die Geschichte der Maria von der Geburt bis zu dem Tage, da sie in 
feierlichem, festlichem Zuge in das Haus des Brautigams geleitet wird. In der , Verkiindi- 
gung“ (Nr. 13) erst wird Maria die , Ancilla Domini“, die Magd des Herrn. Welche Grofe 
gibt es dem Fortschreiten der Handlung, der epischen Verkniipfung und wechselseitigen Be- 
ziehung der einzelnen Strophen, daf diese Szene gerade am Triumphbogen ihre Stelle hat. 
Sie wird nicht nur so und durch ihr doppeltes Ausmaf iiber die anderen Geschehnisse em- 
porgehoben. Der Ton, der hier erklingt, ist anders. Man hort hier keine , Geschichte“. Das 
unbegreifliche Geheimnis hiillt sich in fast hieratisch strenge Feierlichkeit. Ohnegleichen 
wie die Szene zwischen dem , Hochzeitszug der Maria“ (Nr. 12) und der » Heimsuchung “ 
(Nr. 14) wirkt, zwischen der wiirdigen und doch heiteren Festlichkeit dort und der miitter- 
lich tiefbewegten Innigkeit hier. Diese Begegnung nimmt den Erzahlungston sanft wieder 
auf, gleichsam als Uberleitung zu dem dritten Gesang (Nr. 15—19), wo er von der , Geburt 
Christi‘, biszum, bethlehemitischen Kindermord“, also in der Kindheitsgeschichte Jesu, einen 
heroischen Zug erhalt. Der vierte (Nr. 20 —25) beginnt mit dem ,zw6lfjahrigen Jesus im 
Tempel‘. Was der Kindheitsgeschichte fiiglich zugehdren kénnte, wird von Giotto an den 
Anfang der irdischen Wirksamkeit gesetzt, denn dieser ewiger Weisheit kundige Knabe 
ist kein Kind mehr. Uber die ,Taufe‘, iiber den Wunder wirkenden Jesus, iiber seinen 
,Einzug* geht der Gesang bis zur ,Vertreibung der Wechsler aus dem Tempel‘, dem 
tatlichen Eingriff in die Rechtsgewalt des Hohenpriesters. Musikalisch gesprochen gleich 
einer Frage lat dieser Abschlu8 im Beschauer die Bangheit zuriick, was nun folgen 
werde. 

Der ,, Verrat des Judas“, (Nr. 26) die nachste Strophe, kénnte ebenso am Schluf des 
vierten, wie am Beginn des fiinften Gesanges (Nr. 27—31) stehen, obwohl die Szene dem 
Herkommen gemaf, wie etwa bei Duccio, zwischen FuSwaschung und Gebet in Geth- 
semane, ihren Platz hat. Wie Giotto sie einordnet, gewinnt sie ihre besondere vermittelnde 
Bedeutung. Es ist kein Zweifel, da® fiir die Abweichung vom Ublichen bei dem Maler 
auch rein kiinstlerische Griinde mafigebend waren. Die Heimsuchung war bereits vollendet; 
dafi sie das 4ltere Bild ist, hat man mit Recht auch aus der ,geringeren Bestimmtheit und 
Kraft der plastischen Erscheinung“ geschlossen.* Keine der folgenden Szenen hatte sich 
im Aufbau dekorativ der , Heimsuchung“ so gut anahneln lassen, wie der ,Pakt des Ju- 
das“. Die ganze Triumphbogenwand erhalt so ein schénes Gleichgewicht. Und diese drei 
Begegnungen sind auch innerlich einander verbunden. Drei Angelpunkte der Erzahlung 
werden in die Sonderung geriickt. Die , Heimsuchung* wirkt hier zukunftsschwer und be- 
deutungsvoll, denn das Wunder der Verkiindigung ist nun aus der Sphare des tiberirdischen 
Geheimnisses, in den warmeren Umkreis irdischen Geheimnisses eingegangen. Das wahre 
Gewicht dieses Bildes liegt sicher nicht darin, daB eine Szene blofer familiarer Intimitat 
hatte gegeben werden sollen. 

Die raumliche Zasur zwischen dem ,Verrat des Judas“ und dem ,Abendmahl* ist 
gerade grof genug, um bei Beginn des fiinften Gesanges (Nr. 2731) den schwereren 
Atem der kommenden Ereignisse deutlicher zu héren. Dem ,Abendmahl* reiht sich die 
»FuBwaschung“, die ,Gefangennahme in Gethsemane“, ,Jesus vor Kaiphas“, am SchluB 
; ® Rintelen, Giotto, Basel 1923, S.30, 
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die ,Verspottung“. Der Gesang umfaft jene Szenen, die dem eigentlichen Leidensweg 
mit seinem Ende in Befreiung und Erlésung voraufgehen. Die Tonlage ist in Dur. 
Man darf es als bezeichnend empfinden, da® der im Laufe der Arbeit gewachsene Kiinstler 
die zur Katastrophe drangenden Vorginge mit der ganzen Schwere bitterlichen Ernstes 
nebeneinander setzt, und da die leidvoll weiche Szene des Gebetes in Gethsemane fehit. 
Der wahrhaft heldische Sinn verbirgt die Seelenkampfe. Man erinnere sich, da auch die 
Versuchung unter die Themen der Arenakapelle nicht aufgenommen wurde. Die klare, in 
sich selbst ruhende, starke Mannlichkeit Giottos enthiillt sich immer deutlicher, je mehr sich 
die Bilderfolge dem Ende ndhert. Nicht nur das, was Giotto darstellt, auch das, was er nicht 
darstellt, schenkt tiefe Aufschliisse iiber Wesen und Umfang seiner Geistigkeit. Es ist wahr- 
lich lehrreich im Vergleich mit der Fithrung der Handlung in Duccios Dombild, aus der 
sich ein so ganz anders geartetes Temperament rein und schén offenbart, die Kraft und 
die innere Freiheit Giottos zu begreifen. 

Im letzten, sechsten Gesang (Nr. 32—37) rollt sich das Ende des tragischen Epos mit 
der Macht der Naturgewalt vor uns ab: , Kreuztragung“, , Kreuzigung“, , Grablegung “, die 
Engel am leeren Grabe auf demselben Bilde, mit dem ,Noli me tangere“, , Himmelfahrt“ 
und ,AusgieBung des heiligen Geistes“. Also nur eine Erscheinung des Auferstandenen 
hat Giotto hier gemalt, und die von Schwermut durchtrinkte Szene des Ganges nach 
Emmaus, das ,Herr bleibe bei uns, denn es will Abend werden“ fehlt. Die Ereignisse des 
Leidensweges fallen schwer und dréhnend wie Hammerschlage. Aber zart wird der Uber- 
gang von der Erscheinung des Herrn zur Himmelfahrt gefiihrt, und wie sch6n ist die Ver- 
bindung von Dur zu Moll, vom Leiden zur Aufnahme in die Arme des Vaters. Und welch 
sichere Bestatigung spricht in dem Bilde der AusgieSung des heiligen Geistes, in dem das 
tuhevolle Ende des Gedichtes vom Leben, Leiden und von der Erlésung des Herrn be- 
schlossen ist. So rundet sich ein Heldenepos, und man soll doch auf den Wechsel des Tones 
h6ren, der die einzelnen Gesdnge so verschieden abstimmt. Er ist gewif auch in dem Er- 
zahlten begriindet, denn die riihrende Geschichte von Joachim und Anna, die reizende und 
doch etwas spréde Legende von der Jugend Mariae bedurften einer anderen Tonart als 
die Folge der Ereignisse im Leben und Leiden des Herrn. Aber es ist kein Zweifel, da 
die Melodiefiihrung um so fester und reiner wird, je mehr die Folge vorschreitet, was 
sich am natiirlichsten dadurch erklart, dai Giotto an seiner Aufgabe reifte. 

In diesem Epos des Einen ist die Menschheit der verborgene Mitspieler. Im letzten 
Geiicht tritt auch sie .hervor. Wer das Heldengedicht gelesen, kann zwei Wege wahlen, 
er kann ihm nacheifern und er wird den Pfad der Tugend finden, er kann es verachten und 
wird den breiten Weg des Lasters gehen. Beide Wege hat Giotto gezeigt. Wenn man vom 
,Pfingstfest“ sich zuriickwendet und dem grofen Gemilde des Gerichts entgegenschreitet, 
hat man links zur Seite die Figuren der Tugenden (in dem Marmorsockel, der die Welt der 
Bilder tragt), rechts die Laster. Die Tugenden fiihren zur Seligkeit, die Laster zur Ver- 
dammnis. Darum steht die Spes rdumlich unter der Schar der Seligen, die Desperatio unter 
dem Héllenschlund. Mit diesen Figuren betritt der Kiinstler das Gebiet der Allegorie, das 
dem Geiste des Mittelalters so teuer war, ein Gebiet, auf dem Giotto selbst schwerlich mit 
besonderer Teilnahme sich bewegte. Es ist sehr wahrscheinlich, da ihm fiir diese Gestal- 
ten wirklich plastische Figuren dieser Art vorgeschwebt haben. Aber daf® sie hier als graue, 
unscheinbare Steinreliefs gegeben werden, dampft ihre Wirkung im dekorativen Haushalt 
der Kapelle ab. So entsteht die Verhaltenheit, mit der man an die Hand genommen und 
gefiihrt wird, wenn man sich im Abschreiten der gegensdtzlichen Entsprechung und dem 
Nebeneinander der Gestalten iiberlaft. Es ist eine bezwingende Natiirlichkeit darin, wie 
diese Stationenwege, wenn auch nur als Andeutung, hier vor der Erlésung, dort vor der 
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ewigen Pein ihr Ziel finden. Denn die Freskenreihe der Arenakapelle bedeutet auch ein 
teligidses Bekenntnis von kristallener Klarheit, wie es nur ein wahrhaft freier und auf- 
rechter Mann ablegen konnte, der fest auf dem Grunde des Glaubens seiner Zeit aufbauend 
mit stolzer Selbsténdigkeit der Lehre gegeniibersteht. Nirgends wird man im Umkreis des 
vielfach geweihten Raumes der Arena etwas von der scholastischen Kliigelei einer erstarr- 
ten Religiositat aufdecken kénnen, und sei es auch nur als Wirkung fremden, ungiottoschen 
Geistes. Das lat sich gerade deutlich an der Art spiiren, wie der Kiinstler von der Aus- 
giefung zur Epopée des Ganzen, dem Jiingsten Gericht, iiberleitet. 

Es ist notwendig, auch noch iiber die zarteren Gelenke zu sprechen, mit denen die 
Strophen zum Liede sich kniipfen. Die Einheit des Ortes wahrt Giotto in einer zwar freien, 
aber folgerichtigen Art, die sehr weit entfernt ist von der pedantischen Sorgfalt, mit der 
Duccio im Dombild verfahrt. Die ,Verkiindigung an Anna‘ 1a8t Giotto in demselben 
Gemach geschehen, in dem Maria geboren wird, die Szenen mit den Freiern vor demselben 
Altar, an dem Maria dem Joseph vermahit wird. Ahnlich eng ist das Verhdltnis zwischen 
»Abendmahl* und ,Fu8waschung“, lockerer zwischen der ,Verwerfung von Joachims 
Opfer“ und dem ,Tempelgang Mariae‘, wo derselbe Raum offenbar von verschiedenen 
Seiten dargestellt wird. Das Hosianna ertént dem Herrn nahe demselben Stadttor Jeru- 
salems, durch das er sein Kreuz tragend nach Golgatha geschleppt wird. In den landschaft- 
lichen Szenen bedient sich Giotto dieses Mittels in einer mehr allgemeinen Art, etwa wo 
er die Kiimmernisse Joachims erzahlt, oder man vergleiche die ,Geburt Christi« mit der 
,Anbetung der Kénige*. Obwohl nicht so streng darin wie Duccio, ist Giotto doch lo- 
gischer. Anderseits wird der Wechsel der Ortlichkeit stets hinreichend deutlich gemacht, 
wie etwa bei , Abendmahl* und ,,Pfingstfest“ oder wie der Raum der Kaiphas-Szene klar 
von dem der ,, Verspottung* unterschieden wird. Dergleichen tragt Giotto mit soviel freier 
Selbstverstandlichkeit vor, da es gew6hnlich bei der Beschreibung der Bilder nicht be- 
achtet wird. 

Die Einheit der Handlung zu klaren und zu festigen, verwendet Giotto folgerichtig 
Kopitypus und Gewandfarbe. Fiir die Hauptpersonen wie Jesus, Maria oder Johannes und 
Magdalena entspricht die Festlegung der Gewandfarben dem Herkommen, ist sozusagen 
kanonisch. Aber da der Maler auch bei Joachim und Anna, bei Joseph, bei den Pharisdern, 
bei den zw6lf Aposteln, bei Personen, die fiir die Handlung weniger bedeutungsvoll sind, 
dies Verfahren verwendet, das sollte nicht iibersehen werden. Die Kopftypen der Apostel 
entsprechen im wesentlichen der Kennzeichnungsweise, die von der italienischen Malerei 
des dreizehnten Jahrhunderts in Anlehnung an byzantinische Auffassung ausgebildet wurde. 
Es gelingt ohne Schwierigkeiten, wenn man die Typenfolge bei Duccio kennt, fast alle 
Apostel Giottos mit ihrem Namen zu benennen. Duccio halt sich ziemlich angstlich an die 
iiberlieferte Charakterisierung der einzelnen Jiinger, Giotto nimmt die wesentlichen Merk- 
male und schafft die Képfe neu. Was ist bei ihm aus dem gramlich miirrischen Andreas ge- 
worden, um dessen hageres Antlitz die greisen kurzen Locken wie weifie kleine Flammen 
ziingelten ? Man sehe den herrlichen Kopf dieses Jiingers, der auf dem Bilde der ,, Fuf- 
waschung“ (Nr. 28), vorniibergebeugt, von dem hochgezogenen Fuf die Sandale lést. Die 
langen grauen Locken rieseln weich bis an Schulter und Brust und decken fast die scharf 
geschnittenen Ziige des edlen Greisengesichtes. Man muf an die Sorgfalt denken, die 
auch der heutige Italiener noch gern der Pflege des Haupthaares und Bartes widmet, um 
diesen Andreas nicht beinahe elegant zu finden. Was tut er? Die gleichgiiltigste Verrich- 
tung von der Welt, er tut sie ohne Pose und tut sie ganz. Wie wenig sehen wir eigentlich 
von ihm und wie viel wissen wir von ihm. Ist er nicht der wahre Apostel, in dessen Seele 
das Feuer leidenschaftlichen Bekennermutes brennt? Wiirde er, der Greis, sich nicht auf- 


XXI 


recken wie ein Jiingling und heifen Herzens, aber mit dem gesammelten Ernst, den schwere 
Erfahrungen eines langen Lebens leihen, Zeugnis ablegen? Eines der hinreifenden Bei- 
spiele von dem Pathos der Kérpergebarde, das Giotto seinen Geschdpfen zu geben weil, 
ohne pathetisch zu werden. 

Es heben sich bei Giotto von dem zwolfgliederigen Chorus jene Typen am deut- 
lichsten ab, denen auch die Uberlieferung nach Alter und Haartracht ihr besonderes Inter- 
esse zugewandt hatte, die anderen sind mehr skizzenhaft behandelt, doch wird die Zahl 
der Jugendlichen, also bartlosen Jiinger beibehalten. In den Bréuchen des Herkommens 
lie®B sich jedoch kein Anhalt finden, daf fiir bestimmte Apostel gewisse Gewandfarben 
festgelegt waren. Daf Giotto sich eines solchen Farbenkanons bedient, ist um so bemer- 
kenswerter, weil die Apostel als Einzelfiguren und in ihrer Gesamtheit weit weniger hautig 
auftreten als in Duccios Dombild, der zudem in den Halbfigurenbildchen der Vorderseite 
die Namen hinzugesetzt hat. In Siena gibt es also einen Zweifel iiber die Identitat nicht. 
Giotto ist weniger peinlich. Er hat die Apostel zwar im Jiingsten Gericht als wiirdige Bei- 
sitzer deutlich sichtbar dargestellt, innen auch die in den anderen Fresken beniitzten Gewand- 
farben gegeben, aber gerade die Jugendlichen unter ihnen namentlich sicher zu bestim- 
men, gelingt nur annahernd. In der Arena wurde der Farbenkanon Giottos jedenfalls fiir 
wichtig und bedeutungsvoll angesehen. Das beweisen die Fresken der Giottoschule in 
der Tribuna, wo die Kennzeichnung der Jiinger nach Typen und Farbenwahl, wenn auch 
verweichlicht und verwdssert, den Vorbildern des Meisters angstlich nachgeformt worden ist. 

Giotto hat den Kanon auch dort, wo nur einzelne der Jiinger auftreten oder sichtbar 
werden, angewendet. So nimmt Andreas als einziger Jiinger an der , Hochzeit zu Kana“ 
(Nr. 22) teil, in der ,Erweckung des Lazarus“ (Nr. 23) stehen Philippus und Simon hinter 
Jesus, beim ,Einzug* (Nr. 24) erkennt man vor allem Petrus und Andreas, die dem Herrn 
ja besonders lieb waren. Wie, auf weniger bedeutungsvolle Nebenpersonen angewendet, 
das Verfahren der Verkniipfung der Handlung von Bild zu Bild dienstbar wird, dafiir hat 
man in der ,,Vertreibung der Wechsler“ (Nr. 25) ein schénes Beispiel. Am rechten Bild- 
rand, ein wenig abseits, stehen zwei der greisen Pharisder, die, miteinander tuschelnd, 
sich verstandnisinnig in die Augen sehen. Sie sind die Haéupter der Verschworung gegen 
den Herrn. Der Alte im Kopftuch und dunkelrotem Mantel ist derselbe, der im nachsten 
Bilde dem Judas den Beutel mit den Silberlingen iibergeben hat und nun mit dem Verrater 
die Einzelheiten des abscheulichen Planes durchspricht. Ist es nicht selbstverstandlich, da8 
dieser Verschworer im Bilde der , Gefangennahme“ (Nr. 29) nicht fehlen darf? Beim ,, Judas- 
pakt* (Nr. 26) sieht man rechts am Bildrande einen vornehmen Mann mit wallendem Haar 
und Bart. Er nimmt auf eine wundervolle Weise seinen in wenigen grofen Falten gerafften 
lilagrauen Mantel an sich heran, als z6ge er sich auf sich selbst zuriick. Man erkennt ihn 
spater wieder, denn er sitzt neben Kaiphas, es ist also Hannas (Nr. 30). Nun erst versteht 
man das Bild des schmahlichen Paktes ganz, die Zuriickhaltung des hohen Geistlichen, 
der in dieser Sache der eigentliche Urheber ist, aber im Hintergrund bleiben will. Mit 
einer drastischen Gebarde wird ihm das bestochene Werkzeug verruchter Absicht gezeigt und 
zwar von dem andern, der in der , Vertreibung der Wechsler“ dem Alten im Kopftuch ver- 
trauter Genosse ist. Als Beispiel solcher Beziehungen, deren Trager eine Nebenfigur ge- 
ringen Grades ist, sei der vordere Hirte genannt, der mit dem Gefahrten dem bekiimmerten 
Joachim entgegenkommt (Nr. 2). Er sieht, die Hande betend erhoben, im , Opfer Joachims“ 
die Hand Gottes Gewahrung verheifen (Nr. 4), er ist der Schifer, der, am Stabe gebogen, 
ergreifend als stiller Hiiter wacht (Nr. 5), er ist es schlieBlich, von dem sich Joachim zur 
Stadt geleiten 1aft (Nr. 6). So geht von Bild zu Bild ein Spiel zarterer Faden, die, zuriick- 
gehalten aber deutlich genug sichtbar, dem grofartigen Gewebe der Handlung eingewirkt 
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sind. Nichts ware falscher als darin das Zeugnis pedantischen Wirklichkeitssinnes sehen 
zu wollen, hier spricht vielmehr die naive Logik einer ganz reinen Idealitét. Da man bei 
Duccio ein grundsatzlich ahnliches Verfahren beobachtet, wird man sagen diirfen, es trate 
darin ein psychologisches Verantwortungsgefiihl der erzdhlenden Maler jener Ta zutage, 
das beweist, wie sehr sie sich des zyklischen Zusammenhangs ihrer Bilderfolge auch im 
kleinen bewuft waren. 

Sich der Farbe in einer solchen Weise bedienen, heift, ihr als malerisches Ausdrucks- 
mittel nur eine Nebenbedeutung einraumen. Sie fiihrt noch kein Eigenleben, und deshalb 
spricht auch der Farbenwert beim Aufbau einer Komposition Giottos nur wenig mit. Die 
Frage nach der Farbigkeit kann man nur stellen, wenn man jene andere nach dem Erhal- 
tungszustand der Fresken zuvor beantwortet. Die Gemalde haben natiirlich durch die Zeit 
und durch Wiederherstellungen gelitten. Es gibt Stellen, an denen man erkennt, da. ganze 
K6pfe sogar in verdnderter Haltung neu gemalt worden sind. Solche Képfe verraten sich 
durch ihre elegante Glatte, der man das Ideal des ausgehenden Klassizismus anmerkt. 
Im ganzen genommen wird man aber doch glauben diirfen, da8 uns die Mehrzahl der Bilder, 
zwar aufgetrischt und ergdnzt, doch im wesentlichen (auch farbig) so erhalten ist, da® der 
Eindruck von Giottos Kunst nicht eine so starke Verzerrung oder Verfalschung erlitten 
hatte, um die Fresken der Arena als kiinstlerische Urkunden unbrauchbar zu machen. 
Die Lebenskraft des wahrhaft Grofen ist so stark, da8 ihm viel Zugemtutet werden kann, 
und es sich doch siegreich behauptet. 

Sicher nicht urspriinglich ist das scharfe Blau, das die Decke iiberzieht und in allen 
Bildern als Hintergrund sichtbar wird. Es tut dem Auge weh und ist wohl der schlimmste 
Schaden, der den Fresken zugefiigt wurde. Aus der im allgemeinen lichten Farbenskala 
der Gew4nder, Architekturen und Landschaften fallt es ganz heraus. Man hat Giotto zu Un- 
recht feineres Farbenempfinden abgesprochen, denn die koloristische Haltung der Arena 
verrdt soviel Verstandnis fiir die Bedingungen der echten Freskomalerei, da man sie 
schon meisterlich nennen darf. Man kann sich davon durch einen Vergleich mit der Ma- 
donna aus Ognissanti iiberzeugen. Die Farbigkeit der Wandgemidlde der Arena wird mit 
einer verhaltnismafig kurzen Reihe bestritten. Viel sieht man ein warmes Weifi, ein lichtes 
Gelb, ein zartes Rosa, ein helles Lila, ein feines Griin. Das Lila spielt bald mehr nach Rot, 
bald mehr nach Grau und bleibt auch, wo es dunkel auftritt, nach dem zuletzt genannten 
Ton gebrochen, erhalt nirgends die reine Sattigung der Veilchenfarbe. Das Griin wird zu- 
weilen kraftig und tief, so am Mantel des Andreas. Rot erhalt nie die durchgliihte Leucht- 
kraft des reinen Zinnober, es wird meist nach Braun hin gestimmt, am klarsten in einem 
warmen Terrakott. Das herkémmliche Rot.am Mantel der Magdalena ist ein schweres 
Braunrot, am Gewand der Maria ist es kalter Ton, ein etwas stumpfes Weinrot. Blau er- 
scheint als dunkles Ultramarin am Mantel Christi und der Maria, ist aber sehr haufig ab- 
geblattert und dann durch jenes heftige, nach Kobalt hin neigende Blau ersetzt, von dem 
die Rede war. Moschetti bemerkt, daB es bei der Berithrung wie Staub abfallt. Besonders 
in den Szenen der Jugendgeschichte Christi (Nr. 15—19) ist es fast ganz verschwunden. 
Daf dieses Blau nicht urspriinglich ist, beweist die Zuriickweisung von Joachims Opfer 
(Nr. 1). Rintelen hat zuerst darauf hingewiesen, daf jenes unversténdliche Vakuum der 
rechten Bildhalfte durch den Verlust einer Figur kénne erklart werden. Scharfe Beobach- 
tung der Stelle ergab mir, da8 unter dem Blau Umrisse und Modellierung zweier Gestalten 
schattenhaft erkennbar sind, die vordere schien mir bartig zu sein. Beide stehen etwas 
zuriick und geben so das gewiinschte Abklingen der kompositionellen Bildbewegung. 
Das Herkommen besaf die Figuren, wofiir als Beispiel der Ausschnitt aus einem Madonnen- 
bilde des Museo Civico in Pisa hierher gesetzt sei (Abb. S. XXIV). 
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Pisa, Museo Civico 


Joachims Opfer wird zuriickgewiesen 
Madonnenbild um 1280 (Ausschnitt) 


Aber im ganzen betrachtet, findet man in der Arena das Bestreben, die Kraft der 
Farben abzudampfen. Sie haben trotz der durchleuchteten Freudigkeit, die auf den Wanden 
ausgebreitet ist, jenes mafSvoll Gebundene, das zwar durch das Opake der Freskofarbe 
wesentlich mitbedingt ist, sich hier aber auch aus der bewuften Ausniitzung der beson- 
deren Eigenschaften des malerischen Mittels erklart. Das Ganze in anderer Weise farbig 
zusammenzuhalten, dient auch das Blau der Decke und der Griinde. Die goldenen Sterne 
der Wolbung beweisen, dafi es gedanklich aus der Vorstellung der Himmelsblaue her- 
kommt. In den Griinden wird das kaum noch empfunden. Wie mu oder wie kann die 
Kapelle gewirkt haben, wenn ein ausdrucksvolles und kraftiges, aber weniger vorlautes 
Blau den gemeinsamen verbindenden Fond bildete, von dem die Vielheit der Gestalten 
sich mit ihrem starken Leben abhob. 

Wenn Giottos Farbenempfinden als meisterlich bezeichnet werden konnte, so ist 
es doch begrenzter als das seines dlteren Zeitgenossen Duccio. Dabei soll man nicht 
vergessen, daf} die Technik der Tafelmalerei reichere koloristische Mittel darbietet. Wie 
Giotto diese anzuwenden wufte, bestatigt seine Madonna aus Ognissanti, obgleich sie 
jene Behauptung nicht entkraftet. In der Arena fehlt es nicht an koloristischen Harten, 
an allzu scharfem Nebeneinander von hellen und dunklen Ténen. Die Farbe wird weder 
nach ihrem Buntwert noch nach ihrem Lichtwert kompositionell ernstlich in Betracht 
gezogen. Wenn schéne und kraftvolle Farbenzusammenstellungen entstehen, so erwachsen 
sie aus dem natiirlichen Empfinden des geborenen Malers. Es 148t sich auch sehr wohl 
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beobachten, daf Giotto die einmal gegebenen Farben der Gewdnder abstimmt auf die 
verdnderte koloristische Umgebung, innerhalb deren sie sichtbar werden. Doch fiihlt man, 
da® es nicht die Farbigkeit ist, die sein starkstes Interesse erweckte. Auch der inneren 
Ausdruckskraft der Farben hat Giotto: wenig Beachtung geschenkt. Wie reich ist Duccio 
gerade darin, sowohl bei der Anwendung des einzelnen Farbkérpers als beim Zusammen- 
klang oder Gegeneinander der Tone. ' 

Es sind Fragen, die jeder sich stellt, der das Gliick genieft, die Gemalde Giottos 
in der Arena selbst auf sich wirken zu lassen, wie weit geht die Beteiligung der Schiiler? 
Und: ist es méglich, fiir den Fortgang der malerischen Arbeit in der Kapelle ein Friiher 
oder Spater festzustellen ? Daf Giotto nicht alles mit eigener Hand gemalt habe, ist eine 
Annahme, deren Richtigkeit sich ohne weiteres aus den Werkstattgebrauchen der Zeit 
ergibt. Man wird sagen k6énnen, da die rein dekorativen Teile, also Marmorierung, 
Ornamente, dekorative Zwischenstiicke, Medaillons auf das Konto der Schiiler zu setzen 
sind. Sie arbeiten. nach Giottos Entwiirfen und unter seiner Aufsicht. Gerade die Gurten 
mit ihren zahlreichen Halbfigurbildnissen von Heiligen lassen schwdchere Hande deut- 
lich erkennen. Vielleicht gilt dies ebenso fiir die kleinen Szenen aus der Schrift und der 
Legende, die man in den Vierpassen der ‘dekorativen Zwischenstiicke sieht. Friiher hat 
man auch innerhalb der Gemaldefolge zwischen eigenhandiger und Schiilerarbeit unter- 
scheiden wollen. Das Verfahren war einfach. Bilder, die den Kritikern nicht gefielen, 
waren Werkstattbilder, die anderen Arbeit des Meisters. Dabei geschah es denn, daf 
Szenen, die zwar nicht unmittelbar bestrickend sind, aber kiinstlerisch zu den gréBten 
Leistungen Giottos gehéren, als Schularbeit angesehen wurden. Man liebte vor allem 
eine Seite Giottos und pfliickte den Zauber ausdrucksvoller Gebarde aus dem Kranze 
heraus. Daf der Kiinstler sich gerade in den Darstellungen eines ruhigen Seins mit 
ganzer Pracht enthiillt, wollte oder konnte man nicht sehen. Im ganzen genommen 
wagen wir es heute nicht mehr, den Gemdalden selbst die Eigenhandigkeit zu bestreiten. 
Das ist nun wieder nicht so zu verstehen, als ob jeder Strich, jede Farbflache des 
Meisters Pinsel verrieten. Der Begriff Eigenhandigkeit muf in einem Sinne ausgelegt 
werden, der fiir Schiilerbeteiligung an der Ausfiihrung des handwerklich Vorbereitenden, 
auch noch von Nebenfiguren Raum gibt, dem Meister aber den Entwurf, die Ausfiihrung 
der Hauptfiguren und ein Zusammenstimmen und Ubergehen vor der Vollendung des 
einzelnen Bildes lat. Nach wiederholter Priifung kann ich nur drei grofie Gemdalde der 
Arena nennen, in denen Schiilerarbeit die Oberhand zu haben scheint: es sind , Himmel- 
fahrt“ (Nr. 36) und ,Ausgiefung des hl. Geistes“ (Nr. 37). Weniger das erste Bild, wo 
hauptsachlich die Piippchen der aufschwebenden Engel und Heiligen, die winzige Hand- 
chen dem Herrn entgegenstrecken, Zweifel aufkommen lassen. Selbst in den herrlichen 
Gruppen der knienden Jiinger fiihle ich in Typen und Farben das Fremde, Schwichere. 
Deutlicher tritt es in der ,AusgieBung“ hervor, man wird eine gewisse Verflachung und 
Erweichung der Typen, die unkraftige Farbe, die Unbestimmtheit im Raumlichen bemerken 
und vielleicht nicht iibersehen, da dieses Gehaduse etwas von der pedantischen Kargheit 
klassizistischer Neugotik an sich hat. Die Apostel des ,Jiingsten Gerichtes“ scheinen mir 
noch um eine Nuance schwiacher zu sein, wie iiberhaupt in dem oberen Teile des Riesen- 
bildes die Mitarbeit der Gehilfen fiihlbarer wird. Solche Beobachtungen 4ndern aber 
nichts an der Einheitlichkeit und Gré8e der gewaltigen geistigen Leistung, die sich aut 
allen Wanden der Kapelle offenbart. 

Die Frage nach der Chronologie der Arenafresken ist von der dlteren Zeit kaum 
aufgeworfen worden. Man meinte, Giotto habe mit der Geschichte von Joachim und 
Anna begonnen, sei dann zum Jugendleben Mariae tibergegangen und habe, dem Fort- 
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schreiten der Handlung folgend, sein Werk zu Ende gefiihrt. Erst neuerdings fand man, 
daB die beiden obersten Bilderreihen entwickelter seien als die iibrigen. Romdahl* 
wollte dies so erkléren: Giotto beginnt mit den Bildern der Jugendgeschichte Christi, 
malt die vier unteren Reihen, dann das Jiingste Gericht. Nach langerer Unterbrechung 
der Arbeit — Romdahl schickt Giotto wahrend dieser Pause nach Frankreich — habe der 
Maler die beiden obersten Streifen ausgefiihrt, dann die Triumphbogenwand, um mit den 
Tugenden und Lastern zu schlieSen. Man wird gut tun, die Verschiedenheiten nicht 
allzusehr zu unterstreichen, lieber darauf zu achten, da8 der Tenor der Erzahlung und 
Handlung in der Vorgeschichte einen anderen Klang hat. Die réumlich hohe Lage der 
beiden obersten Reihen verlangte fiir die leichtere Sehbarkeit einfachere Mittel, grofiere 
Flachen, weniger Figuren. Giotto iiberwindet die Grenzen der perspektivischen und der 
Raumvorstellung, die seiner Zeit gezogen waren, durch die geniale Starke seiner An- 
schauung, die immer das Ganze zu erfassen vermag. Er iiberwindet sie dort am gliick- 
lichsten, wo er einfache rdumliche Verhdltnisse geben, wo er wenige Handelnde auf- 
treten lassen kann. Solche Bilder wirken deshalb unbeengter und freier, was nicht 
bedeutet, daB sie auch reifer seien. Nun enthalt der zweite Gesang auch mehrere Bilder 
(Nr. 8—12), in denen verhaltnismafig viel Figuren auftreten. Sie sind aber in einem 
Sinne gefiigt, der den Szenen des ersten Gesanges durchaus verwandt ist. Es wird 
auch hier nur mit den wenigen Figuren der Handelnden gebaut, so daB der Nerv des 
Ereignisses, eben der Lage der Gemalde wegen, besonders leicht und rasch erfaft wird. 
Man braucht von den Freierszenen nur etwa zum Bilde des ,Kindermordes* (Nr. 19) 
zu gehen, um zu erkennen, welch freieres plastisches Leben hier auch den Nebenfiguren 
gegénnt ist, ja man wird das auch vor dem figurenreichsten der historischen Gemalde, 
vor der ,Gefangennahme‘ (Nr. 29) bestatigen miissen. Wenn wir in unserer bisherigen 
Betrachtung, die vornehmlich auf das Inhaltliche und die Fiihrung der Handlung ging, 
zeigen konnten, wie Giotto mit dem Fortschreiten der Ereignisse wuchs und reifte, so 
findet diese Beobachtung ihr eigentlich selbstverstandliches Gegenstiick auch im rein 
Kiinstlerischen. 

SchlieBlich ist es vielleicht doch niitzlich, einmal dem Simpelsten einen Gedanken 
zu schenken. Es ware unméglich anzunehmen, Giotto sollte sich aus irgendeinem Grunde 
die Ausmalung der beiden oberen Reihen auf einen spateren Zeitpunkt verspart haben. 
Sind sie spater gemalt worden, so kénnte dies nur durch eine Dispositionsinderung des 
Stifters veranla8t worden sein. Dann aber miifte auch die Bemalung der Wélbung eine 
betrachtliche Abanderung erfahren haben. So wie sie heute ist, kénnte sie, wenn die 
Obersten Bilder fehlten, doch nicht gewesen sein. Die Spuren eines solchen starken 
Eingriffes waren dann vollkommen getilgt worden. Es gelingt nicht, auch nur etwas 
davon zu finden. Denn, und hier liegt das Entscheidende, die Decke muf zuerst bemalt 
worden sein, und zwar aus den natiirlichsten Griinden. Auch der Stubenmaler weift erst 
die Decke, malt dann den Fries und zum Schlu8 die Wande; verfiihre er umgekehrt, 
wiirde er bereits vollendete Arbeit wieder verderben. Es gibt genug Beispiele dafiir, 
dafi immer die Decke zeitlich dem Darunterliegenden in der malerischen Ausschmiickung 
voraufgeht. Man braucht in Padua selbst nur einen kurzen Gang in die Mantegna-Kapelle 
der Eremitani hiniiber zu tun, oder an die Oberkirche von San Francesco in Assisi zu 
denken, wo sich die zeitlichen Schichten so hiibsch untereinanderlegen, oder an den 
Chor von San Francesco in Arezzo mit den Fresken des Piero della Francesca. Die 
beriihmteste Ausnahme spricht nur dafiir, denn man weif, welche Schwierigkeiten 
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Michelangelo bei der Konstruktion eines freistehenden Geriistes zu iiberwinden hatte, 
als er die Decke der Sixtinischen Kapelle zu bemalen unternahm. Kurz, auch solche Er- 
wagungen stehen gegen die Chronologie Romdahls, die immer etwas Gewaltsames 
haben wird und den Kiinstler im Architektonisch-Konstruktiven des ganzen Planes mif- 
versteht. 

Die ungliickliche Anordnung der Fenster war es, die Giotto zu der Isolierung der 
beiden oberen Reihen nétigte. Aber er vermochte aus dieser Not eine Tugend zu machen 
und gewann die behutsame Sonderung, die fiir die Vorgeschichte auch inhaltlich berechtigt 
ist. Wenn also ,die untrennbare Einheit des Arenastils“ (Rintelen), fiir die der kurze 
Zeitraum der Ausfiihrung innerhalb von rund zwei Jahren auch eine Erklarung ist, der 
chronologischen Teilung bediirfen soll, so mag dafiir folgendes die natiirliche Lésung 
sein. Giotto begann die Arbeit an der Wélbung, setzte sie mit der Geschichte von Joachim 
und Anna fort und folgte den historischen Ereignissen, die er darzustellen hatte. Offen- 
bar ist der thronende Gottvater der Triumphbogenwand zugleich mit der , Verkiindigung“ 
und der ,Heimsuchung“ entstanden, diese aber friiher als der ,Pakt des Judas“. Bei der 
Eingangswand mit dem Gerichtsbild wird ahnlich verfahren worden sein, entsprechend 
dem allmahlichen Abbau des Geriistes. Hier scheint in der oberen Halfte die Mitarbeit 
der Gehilfen umfangreicher. Das Apostelkollegium hatte man als etwa gleichzeitig mit 
dem vierten Gesange zu denken. An dessen Schlu8 wiirde Giotto selbst den letzten 
Richter in der Mandorla gemalt haben. In den Zusammenhang des fiinften und sechsten 
Gesanges fiele dann die Arbeit an dem unteren Teile des Gerichtsbildes. Méglich, daf 
an der rechten Halfte, der Hdélle, Schiiler beteiligt sind; die sprudelnde Fiille der Er- 
findung im Reiche dieser kleinen Figiirchen spricht eigentlich dagegen. Die linke Halfte 
gehort zu dem Herrlichsten, was Giotto gemalt hat. Den Schlufi bilden die Allegorien 
der Tugenden und Laster. 


Es geht durch die ganze entscheidungsvolle Zeitwende vom dreizehnten zum vier- 
zehnten Jahrhundert das Streben, die iiberlieferten Bildvorstellungen der mit neuen Augen 
gesehenen Wirklichkeit anzugleichen. Die Entwicklung dieser Bildvorstellungen hatte 
schon in den ersten christlichen Jahrhunderten begonnen und nicht wenig antike Elemente 
bewahrt. Infolge der engen Beziehungen Italiens zum Osten war sie wahrend des friihen 
und spdten Mittelalters durch die Einwanderung byzantinischer Kunstwerke und auch by- 
zantinischer Kiinstler mehrfach neu gestarkt und genahrt worden. Man iibernahm und ver- 
arbeitete nicht nur die Bildtypen, sondern auch — wenigstens fiir das Tafelgemalde — ein 
gut Teil der hochentwickelten Malweise der Griechen. Gerade das dreizehnte Jahrhundert 
wird durch einen kraftigen Zustrom byzantinischer Kunst nach Italien gekennzeichnet. Leb- 
haft stand diese Tatsache noch im Bewuftsein des sechzehnten Jahrhunderts, denn Vasari 
spricht, wie schon Ghiberti, von der Malerei vor Giotto einfach als von griechischer Ma- 
nier, von maniera greca. Auch Giottos kiinstlerisches Denken war, das ist nur natiirlich, 
_ von diesen Bildvorstellungen erfiillt. Das Uberragende, Einzigartige seiner Erscheinung, 
im Vergleich auch mit den bedeutendsten Malern seiner Zeit, liegt in der folgerichtigen, 
umfassenden Kraft seiner inneren Anschauung. Er fiillt nicht neuen Wein in alte Schlauche, 
er schafft, er gestaltet das Uberkommene neu und hebt es aus dem dumpfen Dasein 
einer vegetativen, symbolhaften Idealitat in das Licht einer idealen Wirklichkeit empor. Ge- 
rade dort, wo man bei Giotto alte Bildtypen, iiberlieferte Stellungen und Haltungen, alte 
Gebdrden wiedererkennt, und das ist in fast allen Gemadlden der Arena méglich, wird 
man seiner unvergleichlichen, schaffenden Kraft inne. 
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Die italienische Malerei des dreizehnten Jahrhunderts ist ganz Flache und Linie, in 
den besten Bildern voll innerer Grofe, voll starken Ausdrucks, aber ganz abstrakt. Die 
Linie hat iiberall die immanente Neigung zum Ornament zu werden, ob sie nun einen Berg, 
ein Gewand, oder den nackten Kérper des Kruzifixus umschreibt oder ausfiillt. So sind 
auch die letzten Erinnerungen an eine hochstehende Raumanschauung blof unverstan- 
dene Reste eines perspektivischen Systems, die im Bilde selbst nur noch ornamentalen 
Wert haben. Im letzten Drittel des Dugento, und auch schon friiher, beginnt das Raum- 
gefiihl neu zu erwachen. Man findet tastende Versuche, zu einer Art Perspektive zu ge- 
langen, das Vor- und Hintereinander der K6rper wird empfunden, aber der Schritt aus der 
flachgewalzten Welt der Vergangenheit hinaus ist klein und sehr unsicher. Giottos Bilder 
dagegen haben Raum und Perspektive. Sein Raumgefiihl ist stark, seine Perspektive der im 
Vergleich zu dem Erreichbaren gelungene Versuch mit einem System zusammenlaufender 
oder einander fliehender Linien und Flachen Raumeindruck zu erzeugen. Mit diesem Raum- 
sinn verbindet sich ein in jener Zeit unerhértes malerisches Verstandnis fiir das K6rper- 
hafte der Dinge und Menschen. Es ist so ausgepragt, da man plastische Schulung in der 
Werkstatt eines Bildhauers voraussetzen méchte. Jede Figur, die Giotto hinstellt, hat ihren 
Bewegungsraum um sich, dadurch erhilt sie dies Bestimmte, kraftvoll in sich selbst Ruhende. 
So entstehen bei Giotto wirkliche Gruppen, man kann das Vor- und Hintereinander ab- 
lesen. Seine Vorgaénger malten Menschenhaufen, die an- und aufeinander klebten. Damit 
man der Vielheit gewahr werde, wurden die K6pfe der hinteren Reihen ganz iiber die der 
vorderen emporgezogen. Das wirkte nicht so widersinnig, wie es scheinen méchte, weil 
zu den perspektivischen Erinnerungen die iiberstarke Aufsicht gehorte. Standflache und 
Standfestigkeit der Figuren gab es eigentlich nicht, denn das Verhaltnis zum Erdboden blieb 
ganz ungeklart. Als ob man sich dessen bewuft gewesen ware, stellte man selten eine 
Figur frei in die Flache. Der Einzelne, aber erst recht der Haufe erhielt eine Stiitze. Man 
faBte sie durch einen Berg, durch ein Stiick Architektur, das hinter ihnen aufragte, zu- 
sammen. Den Innenraum wufte man iiberhaupt nicht wiederzugeben, Teile 4uferer Archi- 
tektur muften ihn versinnlichen, denen man gerne geraffte Vorhdnge beigab. Man arbeitete 
mit Symbolen der Wirklichkeit. 

Wie grofi ist demgegeniiber Giottos Freiheit im Bilde des Abendmahls (Nr. 27). In 
einem Raum von mafiger Tiefe sitzen Christus und die Zwélfe um den Tisch herum, nicht 
aneinander gedrangt, sondern ganz ohne Zwang, Fiinf der Jiinger kehren dem Beschauer 
den Riicken, sie sitzen da, breit und schwer wie Felsen und doch ganz natiirlich, wie man 
eben bei Tische sitzt. Das ist kein Haufe, das ist eine Versammlung von Mannern, die 
ihrer selbst bewuBt sind, von denen jeder etwas bedeutet. Gerade dies einfache Beieinander 
der Jiinger, die nur mit Blicken oder wenig Worten sich iiber das ,Der mit der Hand mit 
mir in die Schiissel taucht, der wird mich verraten“ verstandigen, macht die Szene so un- 
vergeflich eindrucksvoll, gibt ihr die starke Spannung, den tiefen Ernst der Stimmung. Es 
ist, als ob man den Raum horte. Er flie8t zusammen aus der Bewegungsméglichkeit einer 
jeden Figur und gewinnt Kraft in der fiinfmaligen Uberschneidung des Tisches durch die 
schweren K6rper der Jiinger, von denen man nur die Riicken sieht. Bei Duccio wird die 
breite und schén gedeckte Tafel in so starker Aufsicht gegeben, da Teller, Schiisseln und 
Messer nach vorn herabgleiten miiften. Hinter ihr sind sieben Jiinger um den Hertn, der 
ungefahr in der Mitte sitzt, eng nebeneinander geordnet. Die grof®e weiffe Flache des 
Tisches hat keine raumbildende Kraft. Und sie wird auch nicht durch die fiinf vor dem 
Tisch sitzenden Profilfiguren der anderen Jiinger gewonnen. Giotto dagegen kann die 
starke Aufsicht fast ganz beseitigen und erreicht die raumliche Wirkung im Verhiltnis zu 
Duccio in unvergleichbarer Starke. Freilich bleibt auch bei Giotto die Beziehung der Figur 
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zur Begrenzung des Raumes, zur Architektur, zur Landschaft noch irrational, denn seine 
Gestalten sind zu gro8 an Korper fiir die Welt, in der sie leben. Im Abendmahl, iiberhaupt 
in den unteren Bildern, spiirt man das weniger stark als in den oberen. Ein Vergleich wird 
iiberzeugen, etwa die » Begegnung an der goldenen Pforte“ (Nr.6) gegen die , Kreuztragung “ 
(Nr. 33) gesetzt. 

Giottos , Abendmahl* enthlt nur eine echte Gruppe, jene, die von Christus, Judas und 
Matthdus gebildet wird. Man sieht an ihr, da8 es dem Raumempfinden des Malers in sei- 
nem friihen Stil noch nicht gelang, die Figuren wirklich ganz voneinander zu lésen. In der 
»FuBwaschung* (Nr. 28), die komplizierter aufgebaut werden muBte, 148t sich dies noch 
deutlicher an den Gruppen hinter Andreas und hinter Petrus beobachten. Die groBe Wirkung 
dieser kostbar gefiigten Komposition wird dadurch nicht beeintrachtigt. Es ergreift der 
stille, erfiillte Ernst, in dem die Teilnahme aller auf das eine Geschehen gesammelt wird. 
Ein Ton reiner, starker Hingebung ist darin, wie in des Petrus Worte: , Herr, nicht die Fiife 
allein, sondern auch die Hande und das Haupt.“ Giotto ringt um die Bewdltigung des 
Raumes. Solche Gruppen sind in den oberen Bilderreihen angstlicher gestellt als in den 
unteren. Die schéne Gruppe dreier Begleiterinnen der hl. Anna, rechts unter dem Bogen 
der goldenen Pforte (Nr. 6), darf man wohl neben die Gruppe des Pilatus mit den beiden 
Pharisdern in der , Verspottung“ (Nr. 31) riicken, um daran zu zeigen, da im Verlauf der 
Arbeit auch hier Erfolge erkennbar sind. Ubrigens geht Giotto sichtbarlich immer mehr 
darauf aus, die Gleichheit der Kopfhéhen streng durchzufiihren. Seine Mittel, die Locke- 
rung der Gruppe zu erreichen, sind héchst mannigfaltig. Wie schén ist ihm dies in der 
, Verspottung“ gelungen, wo die Peiniger so frei um den Gequdlten angeordnet sind, und 
wie durchsichtig ist der Raum der , Hochzeit zu Kana“ (Nr. 22). Der Blick wird durch fiinf 
raumliche Schichten geleitet. Man darf es schon mit Humor geniefien, wie Giotto die breite 
Riickensilhouette jener Dienerin, sie halt ein Messer in der Rechten, dazu beniitzt, die 
raumlichen Schwachen der linken Bildhalfte zuzudecken. So sehr in den oberen Fresken- 
teihen das Bestreben gefiihlt wird, auch im Raumlichen mit Riicksicht auf die leichtere 
Sehbarkeit einfacher zu bleiben, so wenig 14ft sich verkennen, da® sie eine primitivere 
Tiefenwirkung haben. Die Flachheit der Szenen ist von einer besonderen Art, die eine ge- 
wisse Scheu dem Raum gegeniiber nicht verhehlt, wahrend der Abstand zwischen , Abend- 
mahl* und ,,Pfingstfest“ nur als die Schwachung eines ganz besonders gelungenen Vor- 
bildes durch fremde Hande erklarbar ist. 

Giotto entwickelt den Raum mit einem sicheren Gefiihl fiir das Ganze des Raum- 
kérpers, wobei der Raum niemals Selbstzweck ist, sondern stets der malerischen Aus- 
deutung des Vorwurfes untergeordnet wird. So behalt er eine klare Idealitat. Duccio da- 
gegen hat Raumeindriicke gemalt, die alles, was Giotto darin gelungen ist, in den Schatten 
stellen. Uberraschende Einblicke und Durchblicke, impressionistische Ausschnitte aus der 
Wirklichkeit, die mehr als ein Jahrhundert italienischer Malerei vorwegzunehmen scheinen. 
Sie legen die reizvollsten Breschen in Duccios schwach entwickelten Szenenraum. Denn 
eben dies, den eigentlichen Bildraum geschlossen und wirksam aufzubauen, wie Giotto 
es vermag, das ist Duccio auch in seinen besten Bildern niemals gelungen. Dies gilt schon 
ganz, wenn man nur den Giotto der Arena vergleicht, ohne seine reifsten Gemalde in 
Sta. Croce heranzuziehen. Duccio hat sich dem Uberlieferten nicht so freischaffend gegen- 
iiberstellen k6nnen wie Giotto. Der Sienese bleibt immer ein Sohn der alten Zeit, der die 
Grenzen der Tradition zwar sehr wohl erkannte und sie an vielen Stellen ins Ungeahnte 
aufri8. Aber er sucht den Zugang zur Welt nicht von der Erde aus wie Giotto. Seherisch 
tut sich Duccio Pforten auf, er schépft mit raschen, tiefen Blicken geniale Einfalle und 
streut sie gleich strahlenden Kleinoden in seine Welt, die wie ein Zauberreich in ihm lebt, 
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und die er je und je mit seiner unstillbaren Freude am Leuchten und Schimmern der Dinge 
ausschmiickt. Er sucht die Welt mit dem Herzen. Giotto ist mehr Geist, weniger Sinnlich- 
keit. Er kennt die blitzartigen Eingebungen nicht, und sucht nicht Erlebnisse, sucht Er- 
kenntnisse. Die Welt reift ihn nicht hin, vielmehr bezwingt er die Welt. Er geht bis zum 
Wesen der Dinge in stiller Gedankenarbeit vor, und so gilt ihm nicht so sehr die Schon- 
heit wie die Wahrheit. 

Giottos Bemiihungen um das Raumproblem sind eine klare Absage an die Vergangen- 
heit. Sie ist in des Kiinstlers Landschaften weniger entschieden. Noch immer bleibt auch 
bei ihm die Welt ein Felsengebirge ohne nahrende Erde. Sie 1a8t nur kleine sparlich ver- 
teilte Baume und winzige Krauter wachsen. So malten die Byzantiner, so die Dugentisten 
die freie Natur. Aber was bei innen Andeutung, Symbol war, erhalt bei Giotto den Wert 
des Wirklichen. Er malt allerdings keine realistischen Landschaften, er gestaltet eine Natur, 
die, auf klaren, liebevollen Beobachtungen aufbauend, sich rein in das ideale Weltbild ein- 
fiigt, innerhalb dessen er seine Figuren leben und handeln laft. Pflanzen und Tiere spielen 
darin nur eine geringe Rolle, und man empfindet deshalb ihre unverhdltnismafige Klein- 
heit nicht als unnatiirlich. Die altere Kunst war gew6hnt, das Bedeutendere, das Heilige, 
schon durch seine Gréfe iiber das Gewohnliche, das Profane hinaus zu heben. Giottos 
Verfahren liegt anfangs durchaus auf dieser Linie. Aber er hat in der ,Anbetung der 
Konige“, in der ,Flucht nach Agypten* gezeigt, da® er iiber die wirkliche Gréfe der Tiere 
sehr genau Bescheid wufte. In der ,Geburt Christi* haben auch die Schafe das rechte 
Verhaltnis zu den Figuren (wie prachtvoll iibrigens ist diese Tiergruppe Deobachtet), ge- 
wif das Ergebnis im Fortgange der Arbeit gewonnener Einsicht. Die Landschaften der 
Joachim-Bilder haben einen warmeren, fast idyllischen Zug. Sie sind reicher in den Einzel- 
formen und mit besonderer Sorgfalt gestaltet. Aber diese Sorgfalt hat etwas Miihevolles, 
sie steht darin, sie steht nicht dariiber. Mit welcher bezwingenden Kraft wird die herrliche 
Landschaft der ,, Flucht nach Agypten“ auf die Wand hingerissen, und wie gewaltig senkt 
sich der Berghang auf die , Beweinung“. Wo ist all das zierliche, liebliche Beiwerk der 
ersten Landschaften geblieben, die reizend beobachtete Distel und die anderen botanisch 
bestimmbaren Pflanzchen? Der Osterlich noch blatterlose Stamm der , Beweinung“ ist ein 
wahrer Baum, und vor Magdalena im Noli me tangere wachsen kraftige Biische, dann auch 
ein Graschen und eine breit sich lagernde Ranunkel. Die Kronen der beiden oberen Baume 
dieses Bildes sind leider dem greulichen Blau zum Opfer gefallen. Wie anders ist hier 
alles gesehen, und mit welch iiberlegener Beherrschung werden die nicht weniger ge- 
treuen Naturbeobachtungen dem Bildganzen eingefiigt. Man greift hier das Erstarken der 
monumentalen Gesinnung mit Handen. Es ist doch ein sonderbares Mifverstandnis. Giotto, 
der diese Baume, diese Biische, diese kraftvollen Tiere, diese gewaltigen Landschaften ge- 
malt hatte, kénne, nachdem er in Frankreich angeblich Jahre hindurch gearbeitet, darauf 
verfallen sein, winzige Pflanzchen, unwahrscheinlich kleine Tiere, Landschaften zu malen, 
deren Zauber man nicht bestreiten wird, die aber ganz jene rdumliche Beherrschung, jene 
geschlossene Grofheit vermissen lassen, die Giotto in den Landschaften der Christus- 
geschichte erreicht hatte. Selbst die schénste der friihen Landschaften, , Joachim bei den 
Hirten* (Nr. 2) macht darin keine Ausnahme. 

Die ,Flucht nach Agypten“ (Nr. 18) darf man die reifste nennen. Ein nicht allzu 
schmaler, ansteigender Saumweg, auf dem die heilige Familie entlang zieht, vorn der Be- 
ginn des Absturzes noch sichtbar, im Hintergrund steile FelshOhen. Die Flucht fiihrte iiber 
das Gebirge. Bei aller Einfachheit das Bild einer diisteren Felsszenerie, wo Schliinde sich 
Offnen und der Fuf unvermutet vor Abgriinden steht. Hinter dem Bergkegel, an dem 
Maria entlang reitet, senkt sich eine Schlucht ein und trennt ihn von dem zweiten, noch 
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mehr zuriickliegenden Massiv. Die Abnahme in der Gréfe der Baume zeigt dem Auge 
den Weg, der stufenweise in die Raumtiefe fiihrt. Wie ist die Landschaft von dem ahnungs- 
schweren Ernst durchtrénkt, mit dem Maria um ihres Kindes willen einem leidvollen 
Schicksal entgegengeht. Sie ist von dem k6niglichen Blut, das in den Adern der Frauen 
des Piero della Francesca kreist, und ihre majestitische Ruhe schwebt wie ein dunkles 
Geheimnis iiber den Wanderschritten der Begleiter. Denn es ist eine Flucht, und Joseph, 
der Fiihrer, mahnt zur Eile, und die den Schlu8 des kleinen Zuges bilden, drangen vor- 
warts, indes der Esel gemachlich seine Fiife setzt. Der ragende Fels hinter Maria macht 
das Steile ihrer Gestalt noch steiler, aber er senkt sich sanft im Zuge der Vorwartsbe- 
wegung und schmiegt sich fast um den leicht schwebenden Engel, der mit der Hand vor- 
wartsweisend die himmlische Fiihrung hat. So verweben sich Ruhe und Bewegung zu 
einer Einheit, die ernst und doch heiter ist. 

Wieder hat man Ursache Giottos Verhaltnis zu der Kunst seiner Vorginger abzu- 
grenzen. Von ihnen lernte er das Mittel, wie Berglinie und Architekturteile den Figuren 
Halt zu geben vermégen. In zahlreichen seiner Bilder kann man das noch erkennen. Im 
,Opfer Joachims* (Nr. 4) wird der Hirt noch recht hart und zaghaft von dem Felsen ge- 
stiitzt, in der Szene des , Traumes“ (Nr. 5) geht die Kopfhéhe der Hirten etwas niichtern in 
die Linie der Kuppe hinter ihnen iiber. Auch in der Szene bei den Hirten (Nr. 2) hat die 
Linie des schiitzenden Felsenriegels noch etwas Lastendes. Erst die spaten Landschaften 
zeigen, wie Giotto das Mittel ganz zu vergeistigen vermag, so vor allem die ,Flucht“, noch 
freier die , Auferweckung des Lazarus“ (Nr. 23), die , Beweinung“ (Nr. 34) und das ,, Noli 

_me tangere“ (Nr. 35). In der , Taufe Christi* (Nr. 21) drangte sich in Giottos BewuBtsein 
das iiberlieferte Vorbild wieder starker heran, die Felsufer fassen gar zu spréde die Ge- 
stalten der Engel und Jiinger ein. Aber welch ein Schritt vorwarts, wenn man sich der 
Bilder der Alteren erinnert. Was bei ihnen mechanisch war, kaum bewuft, Jahrhunderte 
lang wiederholt, Wande waren, an die sich die unsicher stehenden Figuren lehnen konnten, 
das hat bei Giotto einen tiefen Sinn gewonnen. Es wird ein Nebenton, der mit vollem 
Bewuftsein eingesetzt, mit Uberlegung gebildet, bald leiser, bald lauter sich ebensosehr 
der kompositionellen Krafteverteilung im Bilde verschwistert, wie dem geistigen Gehalte 
der Darstellung. 

Das gilt natiirlich auch dort, wo Architekturen ein solches Amt iibernehmen. Ver- 
gleicht man die , Zuriickweisung Joachims* (Nr.1) mit der , Darstellung im Tempel“ (Nr.17), 
die Szene, ,wie die Freier ihre Stabe bringen* (Nr. 10) mit der , Vertreibung der Wechs- 
ler“ (Nr. 25), so wird man die erstarkende Freiheit gewahren, Giottos Architekturen 
haben bei weitem nicht den Reichtum des Grundrisses und der Einzelformen, wie man 
es bei Duccio findet. Sie sind meist schlicht, wenn auch mit Verstandnis, zuweilen mit 
Zierlichkeit geschmiickt. Gewif haben sie auf die Zeitgenossen nicht so ,modern* ge- 
wirkt, wie jene des Duccio, der gotischen Motiven breiten Platz einrdumt. Auch Giotto 
verwendet die Architektur noch im Sinne der Alteren, indem er den Teil fiir das Ganze 
setzt, aber der Eindruck des Symbolhaften ist nahezu ganz verschwunden. Man hat im 
»Pakt des Judas“ (Nr. 26) doch nicht das Empfinden, in der Loggia ein abgetrenntes 
Stiick Architektur zu sehen, das nur Kulisse ist. Man meint den Zusammenhang mit 
einem groferen Gebaude zu spiiren; soviel Kraft ward hier dem Teil gegeben, daf er 
zugleich das Ganze nicht symbolisiert, sondern darstellt. Der Vergleich mit der , Heim- 
suchung“ (Nr. 14) gibt bemerkenswerte Aufschliisse. Obwohl hier mehr Architektur 
gezeigt, ja breitere Begriindung gesucht wird, bleibt sie primitiver, und man weif nicht 
recht, was dies Gebilde fiir einen Sinn habe. Auch ist das Verhaltnis der Figuren zur 
Architektur viel unbestimmter. Ebenso hat die auf den ersten Blick bestechende Apsis 
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in der ,Vermahlung Mariae“ (Nr.11) nicht entfernt den Wahrheitswert wie die schéne 
Tempelfassade der ,,Vertreibung der Wechsler“ (Nr. 25). Wie schwach und unklar ist 
jenes Chorstiick einer dreischiffigen, flachgedeckten romanischen Basilika im Raéumlichen 
und Tektonischen. Danach, wie es dem Hohenpriester eigentlich méglich war, hinter den 
Altar zu gelangen (Nr. 9), frage man lieber nicht. Miflungen ist die Einsicht in die beiden 
schmalen Seitenschiffe, in die ein Mensch nicht eintreten kann, obwohl doch auch hier 
in den Apsiden die Altare gezeigt werden. Dagegen in der Vertreibung der Wechsler die 
Fassade einer ahnlichen Basilika, die soviel architektonischen Sinn verrat, soviel bauliche 
Kraft hat, so lebendige Resonanz den Figuren leiht. Giotto miiSte eine sehr merkwiirdige 
Entwicklung durchgemacht haben, wenn er diese Basilika bauen konnte und dann Jahre 
in Frankreich brauchte, um von dem Besten, was er besa, soviel wieder zu vergessen. 
— Eigentlich ist das grofe architektonische Verstandnis Giottos doch nur ein natiirliches 
Ergebnis seines Raumsinnes und seines Dranges, tiber die Beziehungen der Dinge zu- 
einander Klarheit zu gewinnen. Was ist das Baptisterium im ,Kindermord* (Nr. 19) fiir 
ein gesunder Bau, und welch trotziges Dasein hat das Stadttor der , Kreuztragung “ (Nr. 32). 
So reizvoll dagegen die ,goldene Pforte“ auch scheint (Nr. 6), sie ist mehr ein flaches 
Versatzstiick. Darum hat die Szene auch soviel Biihnenmafiges. 

Raum, Landschaft, Architektur, es ist die Umgebung, die Giottos Gestalten einfafit, 
die blo® um ihretwillen da ist, die nur durch sie ihren Sinn erhalt. In der alteren Malerei 
war diese Beziehung so gut wie nicht vorhanden, und die gegenseitige Bedingtheit 
wurde nur dekorativ empfunden. Die monumentale Kunst verneinte sie mit Bewuftsein, 
was den byzantinischen Goldgriinden den erhabenen Zauber iiberirdischer Unwirklichkeit 
lieh. Man sah Gott, man sah die Menschen, die Welt, in der sie lebten, blieb dem Auge 
der Maler unwichtig. Sie begniigten sich, wie mit gleichfOrmigen Schriftzeichen, die 
Umwelt anzudeuten. Darum wurde das natiirlichste, das notwendigste Verhdltnis des 
Menschen zu seiner Umgebung, das aufrechte Stehen und Gehen, das Sitzen und Liegen 
stets ein Schweben im Ungewissen. So wie der religidse Mensch des Mittelalters den 
Blick auf das Jenseits gerichtet hielt und die Welt nur als unvollkommene, schmerzens- 
reiche Vorstufe nahm, so schwand dem Kiinstler, der stets im Reiche Gottes und seiner 
Heiligen sich bewegte, der feste Grund unter den Fiifen. Giotto hat auch in tieferem 
Verstande den Erdboden wiedererobert und den malerisch geformten Menschen neu auf 
die Beine gestellt. Mit der ihm eigenen Logik begann er die Lésung des Problemes 
am entscheidenden Punkt. Er gab seinen Figuren zuerst den Grund, auf dem sie fufen 
konnten. Denn allen Raumen, die er gemalt hat, suchte er die gehérige Bodentiefe zu 
schaffen. Sie ist das tragende Fundament der Raumwirkung, die Giotto erreicht. In dem 
Bestreben, das Stehen der Figuren recht fest zu machen, wendet er der Bodenflache im 
Verhaltnis zu den stiitzenden Sdulen der Beine, zum langen Gewande besondere Auf- 
merksamkeit zu. Es kénnte scheinen, als vermeide es Giotto geflissentlich, die FiiSe 
der auftretenden Personen zu zeigen; in Wahrheit aber méchte man annehmen, er habe 
sich nur ungern der Tradition gefiigt, die fiir alle heiligen Gestalten jenes noch aus der 
Antike stammende Idealgewand forderte, das bis iiber die Fii®e reichte. Gerade was 
der dlteren Kunst, mit unseren Augen gesehen, so klaglich miflang, Figuren, deren 
Gewandung Fiife und Beine freilaft, wirklich aufzustellen, darin ist Giotto Meister. 
Wie fest stehen die Hirten der Joachim-Bilder und der ,Geburt Christi* (Nr. 15), die 
Riickenfiguren der Schergen im ,Kindermord* (Nr.19) und in der , Gefangennahme*“ 
(Nr. 29), der Johannes der ,Taufe Christi* (Nr.21). Bei reinen Profilfiguren dieser Art 
gelingt ihm das nicht ganz so gut, wie man an den Freiern (Nr. 9), an der jungen 
Dienerin, zu der Jesus in der ,Hochzeit zu Kana“ spricht (Nr. 22), sehen kann. Eine 
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der neuen grofen Taten Giottos ist es ja, daf er 
die raumbildende Kraft der Profilfigur erkannte. 
Dies auchim Stehen zum Ausdruck zu bringen, 
war eine Aufgabe, die er in seiner Paduaner 
Zeit noch nicht rein zu lésen vermochte. 

Bei der langgewandeten stehenden Figur 
wird die Gliederung des Unterkérpers ganz 
verhiillt und das Plastische des Leibes kann 
weniger gesehen, muf mehr gefiihlt werden. 
Darum gibt Giotto dem inneren Halt ein 
duBeres Zeichen. Bei schlichtem Gewande 
fiihrt er eine glatte Saumlinie, bei reicherem 
verbreitert er sie mit stiitzenden Stauchfalten 
und gern wird auch die Borte des Ober- 
gewandes nahe der Fuflinie geleitet, um die 
tragende Horizontale zu staérken. Besonders bei 
knienden und sich niederwerfenden Figuren 
wird die Absicht sehr deutlich, Stiitzendes und 
Gestiitztes in eine reinliche, sprechende Be- 
ziehung zueinander zu setzen. Wieder zeigen 
hier die Bilder der oberen Reihen haufiger Un- 
klarheiten als die der unteren. Die geldste, 
iibrigens nicht neue Haltung des schlummern- 
den Joachim (Nr.5) verschwindet hinter einem re teers 
Gebirge von Falten und hat nicht entfernt die Dreiteitiges sate rre Rechter Fliigel 
statuarische, ruhende Kraft des schlafenden (Ausschnitt). Um 1290 
Joseph in der ,Geburt Christi* (Nr. 15). Bei 
dem Priester, der rechts vom Altare steht, als die Freier ihte Stabe bringen (Nr. 9), bei 
der Maria der ,Vermahlung“ (Nr. 11) ist das Stehen unsicherer als bei der Maria der 
,Darstellung im Tempel‘ (Nr. 17) und bei dem greisen langgelockten Jiinger der , Taufe 
Christi* (Nr. 21). Es sind Unterschiede, die zugunsten der letzten Beispiele sich aus der 
zunehmenden Festigung des plastischen Gefiihles erklaren. Ahnlich verhalten sich gegen- 
einander die beiden Knienden der , Verkiindigung Mariae“ (Nr. 13) und die Maria der 
» Himmelfahrt* (Nr. 36), die , Heimsuchung* (Nr. 14) und der ,,.Pakt des Judas“ (Nr. 26). 
In diesem Sinne kann man den Zusammenhang der ,Verkiindigung* (Nr.13) mit der 
» Heimsuchung“ (Nr. 14) nicht iibersehen. Es ist bei Elisabeth die gleiche Unsicherheit 
im Verhaltnis der Bodenflache zur K6rperhaltung, die gleiche Schwache in den Aussagen 
iiber das Leibliche, wie oberhalb in dem Doppelbilde. Und die gewif’ unvergeBliche Ge- 
stalt der hl. Anna im ,Tempelgang Mariae“ (Nr. 8) bleibt nicht viel mehr als eine schén- 
geschnittene Flache gegeniiber der Kraft und Fiille der plastischen Erscheinung in der 
Magdalena des ,Noli me tangere“ (Nr. 35). Auch zwischen den Gebdrden besteht ein 
Unterschied des Sdttigungsgrades, der fiir die Magdalena als ein Beispiel voll erbliihter 
Gereiftheit zeugt. Die zarte miitterliche Sorglichkeit der hoheitsvollen Frau, die nicht 
ohne leise, bange Scheu ihr Kind den Handen des Priesters darbringt, hat doch nicht 
jenen Tiefgang der sehnsiichtigen Gebarde ,,unsaglicher Reinheit“, mit der Magdalena 
dem Herrn die feinen Hande entgegenreckt. 

Es ist eine andere Seite derselben Frage, die Fahigkeiten zu erdrtern, die Giotto 
besaB, den menschlichen Kérper organisch und anatomisch darzustellen. Die oben 
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erwahnten Beispiele zeigen, da& er iiber die Lage der Glieder, iiber das Verhaltnis 
der Flachen und Rundungen nur unvollkommene Vorstellungen zu vermitteln wubte, 
und da® dies bei verhiilltem Kérper besonders fithlbar wird. Ein vorgestreckter Arm, 
ein Bein scheinen kaum Gelenke und Knochen zu haben und das Lebenerfiillte eines 
menschlichen Torso wird unter den Kleidern nicht recht empfunden. Auch in den 
Gemilden Giottos liegt um die Gestalten noch jene eigentiimliche neutrale Atmosphdare 
der Geschlechtslosigkeit, die fiir die Bilder seiner Vorganger so charakteristisch ist. 
Und doch hat Giotto Manner und Frauen malen kénnen, die in dem starken und reinen 
Ausdruck ihres Charakters als mannliche oder weibliche Wesen zu dem Wahrsten und 
Tiefsten gehéren, das je gemalt worden ist. In solchen Feststellungen liegt nur ein 
scheinbarer Widerspruch. Giottos Kraft der Anschauung vermag die einzelne Gestalt 
so fest als r4umlich-plastische Einheit zu umfassen, daf sie sich wie von selbst mit 
jener lebendigen Wahrheit anfiillt, die kiinstlerisch die einzige Wahrheit ist. Der Wille 
Giottos, das Kubische des Kérpers als raumverdraingendes Gebilde deutlich zu machen, 
ist so lebhaft in ihm, da® seine Menschen hiufig etwas Gedrungenes und Schweres 
bekommen. Daraus ziehen sie ein gut Teil ihrer kiinstlerischen Uberzeugungskraft. Un- 
vergeBlich werden jedem die beiden Hirten der ,Geburt Christi‘ sein, die, vom Be- 
schauer abgewandt, zu dem Engel emporblicken (Nr. 15). Hier ist es keine Gebarde der 
Glieder, nur die Kraft ihrer Kérperlichkeit, die sie so eindrucksvoll, so wahr macht. 
Und man kann auch nicht sagen, da8 Giottos Menschen — sein Figurenstil ist 
der Stil des bekleideten Kérpers — von ihren Gewdndern getragen wiirden. Indem 
Giottos Raumsinn mehr auf die Masse als auf das Organische ausgeht, bekommt man 
den starken Eindruck wirklich bekleideter K6rper. Er umgibt sie mit Gewandern aus 
schwerem Stoff, der in grofSen Flachen und breitgeschwungenen, sonoren Faltenziigen 
herabfallt. So wird das Kubische der Leiber noch verstarkt. Aber Giotto hat auch 
schlanke Jiinglinge malen kénnen (Nr.9, 10); und welch zierliches Madchen ist Maria, 
die Braut (Nr. 12), wie elastisch ist sie noch als junge Frau in der ,Geburt Christi“ 
(Nr. 15) und in der ,Darstellung“ (Nr. 17). Der Kiinstler sucht auch im Faltenstil nicht 
so sehr das Schéngeschwungene, nicht das anmutige Steigen und Fallen spielender 
Sdume, sondern das Wahre und Charaktervolle. Auch mit dem Schmuck der Gewdnder 
ist Giotto sparsam. Wo er ihn gibt, dient er mehr der Kennzeichnung, gehdért als Be- 
standteil zur Form des Kleides. Wenn die Zierde in kostbarer Stickerei sich reicher ent- 
faltet, soll sie doch nicht mehr tun, als mit Wiirde hervorheben. So schreitet ein starkes 
und gesundes Geschlecht durch die Bilder der Arena. Es tragt seine Gewdnder mit 
edlem Anstand, es rafft seinen Mantel mit natiirlich vornehmer Gebarde. Adelige Frauen 
und selbstbewufte Manner; sie bewegen sich mit freier Wiirde, mit der stolzen Haltung 
aufrechter Menschen. Sie handeln mit bedachtiger Entschiedenheit und tun alles ganz. 
Sie kénnen bis zur Qual leiden, aber sie lassen sich vom Schmerz nicht besiegen, denn 
sie stehen fest in der Welt, und ihr Wille macht sie stark. Es ist ein heldisches Geschlecht. 
Das Kubisch-Geschlossene der Figuren Giottos la8t aber den Kérper doch nicht 
ohne natiirliche Beweglichkeit. Das Augenblickliche der raschen Geste sucht er freilich 
nicht. Seine Menschen haben — malerisch gesprochen — stets jene epische Ruhe, die 
das Fresko vor allem verlangt. Wie reizvoll gehalten sind die Schritte der Begleiter 
Mariens in der ,Flucht* (Nr. 18). Selbst die heftigste Bewegung, die Giotto in der 
Arena gemalt hat, an der Riickenfigur jenes Haschers, der den fliehenden Jiinger am 
Mantel packt, als der Herr gefangen wird (Nr. 29), drangt bei aller starken Natiirlichkeit 
nicht aus dem Bildganzen heraus. Dieser Ruhe entspricht die Gemessenheit in der 
Haltung der Glieder, die in die packende Gesammeltheit des Umrisses jeder Gestalt 
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sicher eingebettet ist. Wie der Hirte seinen Stock fait, wie er sich auf seinen Stab stiitzt, 
wie Maria, das Gebetbuch in der Rechten, die Hinde iiber der Brust kreuzt (Nr. 13), 
wie sie in der ,Flucht“ das Kind hilt, das geschieht alles mit einer natiirlichen Festig- 
keit, die reicher Modulation fahig ist. Schon der Gegensatz zwischen K6rperstellung 
und Kopfhaltung geniigt dem Kiinstler, um den Eindruck elastischer Beweglichkeit 
bezwingend hinzustellen. So Jesus in der Szene vor den Hohenpriestern (Nr. 30), so 
der Alte mit der drastischen Gebarde beim ,,Pakt des Judas“ (Nr. 26). Allein das Profil 
gegeniiber dem fast Frontalen seines Kérpers gibt der Gestalt jene Energie mit, die 
wahrlich nicht an der geschmeidigen Aktionsfihigkeit aller ihrer Glieder zweifeln 148t. 
Und alles dies, obwohl leicht erkennbar ist, da8 Giottos anatomische Kenntnisse sehr 
begrenzt waren, daf er von Sehnen, Bandern und Muskeln, vom Zusammenhang und 
den Teilen des Knochengeriistes nur kargliche Begriffe hatte. Aber die Tiefe seines 
Blickes dringt doch weit in diese damals noch halb verschlossene Welt ein. Obwohl 
die physische und anatomische Unbestimmtheit iiberall zutage tritt und dem Kérperstil 
bei aller Robustheit etwas Zartes verleiht, wie wufte Giotto etwa eine Hand zu malen. 
Den Sinn ihres Wesens erfaft er mit iiberzeugender Scharfe. Die schénen Hande der 
Maria in der , Beweinung“ (Nr. 34), jene mehr madchenhaften der Magdalena im ,, Noli me 
tangere“ (Nr. 36) sind klassische Beispiele. Den nackten menschlichen Kérper darzu- 
stellen boten nur die Taufe und die Leidensszenen Gelegenheit. Gewif sind in der Art 
der Modellierung noch manche Ziige des linearen Schematismus der dlteren Zeit nicht 
ganz abgestreift, aber wie sicher ist der Akt Christi in der Kreuzigung als Ganzes 
gestaltet. Welche Wahrheit liegt in den diinnen Armen, die von der Last des erstarrten 
K6rpers ausgereckt sind, wie edel ist der Torso behandelt, und wie sprechend das 
Vordrangen der Knie. Kein Zweifel, Giotto hat auch von der Schénheit des mensch- 
lichen K6rpers viel gewuBt, wie hatte er sonst dem Leichnam Christi in der , Beweinung“ 
diesen freien Adel des Leibes und der Glieder geben kénnen? Die Hélle im Gerichts- 
bilde enthalt ja zahlreiche, wenn auch kleine Akte, in allen erdenkbaren Lagen und 
Stellungen. Eine trecentistische ,Akademie‘. Sie verdienten mehr Studium, als man 
ihnen bisher hat angedeihen lassen. Die Frische, mit der sie beobachtet und gezeichnet 
sind, macht sie eines Giotto wahrlich nicht unwiirdig. Seine Auffassung des Aktes wird 
neben der Kreuzigung in Duccios Dombild, wo auch die beiden Schacher sich finden, 
deutlich. Dort sind mit bewundernswertem Verstandnis fiir das Anatomische den drei 
Leibern in sorgsam abgestuftem Grade die Leiden und Qualen des Todeskampfes aut- 
geprigt. Diese Akte haben gréfere Naturnahe als jene Giottos. Es gibt zu denken, 
daB er, der ,,Realist“, als. welchen man ihn so gern bezeichnet, dem Gekreuzigten eine 
Idealitat gegeben hat, die man eben heldisch nennen mu. Sein Kruzifixus ist, freilich 
in einem sehr anderen Sinne als auf den unerbittlichen, gemalten Bese TCZen des 
Dugento, der wahre Christus triumphans“. 

Es ist neben der Begrenztheit der Kenntnisse Giottos auf anatomischem Gebiet 
auch die Enge seiner perspektivischen Ausdrucksmoglichkeiten, die ihm die Darstellung 
lebhafter Bewegung nicht immer so gut gelingen lie8, wie jene des Haschers in der 
,Gefangennahme* (Nr. 29). Der zuschlagende Mohr in der ,Verspottung* (Nr. 31) ist 
dafiir ein anderes Beispiel. Vollends mifrat inm das, wenn er in die Bildtiefe weisende 
Bewegungen von Profil- oder Riickenfiguren zu malen unternimmt. Der abgewandte 
Arm des Johannes der ,Beweinung* hat so wenig Glaubhaftigkeit wie das Zupacken 
und Schlagen des Knechtes im ,Kindermord“ (rechts). Der Verktirzungen wird Giotto 
in Padua auch bei ruhiger Haltung der Glieder noch nicht Herr. Weiche Schdnheit 
aber vermag er der ruhigen Bewegung, dem einfachen Gestus zu geben, wenn er 
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den Hern im ,Einzug“ segnen (Nr. 24), wenn er die greise Maria in der ,Himmel- 
fahrt“ (Nr. 36) beten 148t. Unerschdpflichen Reichtum ergieft Giotto in die Ausdrucks- 
gebirde. Man spricht so viel von der Drastik Giottos und scheint das Derbe in ihm 
haufiger zu fiihlen als das Feine. Aber es mdéchte nicht miihevoll sein, zu zeigen, daw 
Giotto vielleicht ebenso oft fiir die zartesten Regungen den ganz lauteren Ausdruck 
gefunden hat. Nicht Weichheit ist es, sondern jene mannlich verhaltene scheue Zartheit, 
die immer das Aufquellen der Empfindung abzustauen sucht. Mit welcher Feinheit 
leitet der Hohepriester Mariens Hand in der Vermahlung (Nr.11), und wo sind schmer- 
zensreiche Hinde mit edlerer Zartheit gemalt worden als in der ,Beweinung“, da Maria 
den Hals Christi umfangt, oder in der ,Kreuzigung‘, da Magdalena mit tranenumflorter 
Innigkeit und Scheu nach den durchbohrten FiiBen des Dulders tastet. Riihrend ist die 
demiitige Verehrung in der schiichternen Hand des knienden Kénigs, die kaum dem 
Christkind nahe zu kommen wagt (Nr. 16), und wie beredt sind die Hande des Priesters, 
der mit Judas den Plan zur Gefangennahme erértert. Der Leser mag selbst den ganzen 
Schatz an Ausdruck durch alle Stufen der inneren Bewegtheit fiir sich bergen, bis zu 
den Ausbriichen sinnlosen, leidenschaftlichen Schmerzes, mit denen jene Frau im 
»Kindermord* ihre Hinde wie fiebernd ineinander klatschen 1aft. 

Die steilsten Hoéhen erreicht Giotto dort, wo ihm der ganze Kérper Gebarde wird. 
Darin hat man den Kiinstler schon friih verstanden und lange den Zugang zu ihm beson- 
ders von hier aus gesucht, sich aber vornehmlich auf die Gefiihlssattigung seiner Gestalten 
berufen. Die Gebarde ruhiger Haltung oder Spannung tat man gern unter dem Titel Dra- 
stik ab. Es gehért zu den reichsten Erlebnissen in der Arena, der Kérpergebarde durch 
alle Stadien zu folgen und zu beobachten, wie sie, auf dem festen Grunde von Giottos 
raumlich-plastischem Empfinden erwachsend, sich mit der zusammenfassenden Kraft seiner 
malerischen Anschauung verschwistert, um sich unter der Macht seiner an allen inneren 
Regungen reichen Seele ganz zu Ausdruck zu verdichten. Es bot sich mehrfach die Ge- 
legenheit, auf Beispiele hinzuweisen und deren Gehalt zu bestimmen. Hier wird es noch 
notig sein, die Grundlagen des Beweises zu verbreitern, dafi Giotto in seiner Paduaner Zeit 
eine Spanne durchlebte, innerhalb deren seine kiinstlerischen Einsichten sich vertieften, 
seine malerische Ausdruckskraft an Fille gewann. Wenn irgendwo, so mu8 sich das an 
der Kérpergebarde zeigen lassen, weil sie eine der starksten Seiten seiner Kunst ist. Wer 
ganz unvoreingenommen die Folge der Fresken in der Arena durchliest, dem kann es 
schwerlich entgehen, daf} sich eine deutliche Wandlung vom mehr Gefiihlsbetonten zum 
mehr Spannungsbetonten in der Kérpergebarde erkennen la8t. Er wird dann in Sta. Croce 
sich der Vollendung dieser Entwicklung gegeniiber sehen. 

In den oberen Reihen gibt es beriihmte Beispiele fiir beide Arten der K6rpergebarde. 
Der bekiimmert bei seinen Hirten einkehrende Joachim, seine Begegnung mit Anna an 
der goldenen Pforte, die Mutter im , Tempelgang“, die Maria der , Vermahlung“; dagegen 
fiir das mehr Spannungsbetonte, die hockenden Priester, die das Griinen der Stabe erwarten, 
und die Riickenfigur des Alten (rechts) im ,Tempelgang“. In der Christusgeschichte be- 
gegnet man der gefiihlsbetonten Kérpergebarde seltener, obwohl dazu haufigere Anlasse 
gegeben sind. Aber sie erreicht dort einen Grad der Sattigung, der sich, wie wir an der 
Magdalena (Nr. 35) gezeigt haben, an Starke nicht mit Ahnlichem der oberen Reihen ver- 
gleichen 148t. Die ,Begrii8ung vor der goldenen Pforte“ und der ,Ku8 des Judas“ sind 
in ihrer inneren Begriindung gewifS zwei sehr voneinander verschiedene Begegnungen, 
aber man mu® es spiiren, daB jene erste etwas Unbestimmtes bekommt, wenn man sie 
neben den ,Kuf des Judas“ stellt. Das Heroische mag an sich mehr Gréfe haben, aber es 
kann dariiber kein Zweifel sein, wo die Intensitit der kiinstlerischen Gestaltung starker ist. 
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Ihren Anteil hat auch hier wieder die gréGere plastisch-riumliche Fiille gegeniiber dem 
mehr Flachen der , BegriiSung“. Erinnert man sich vor den in der, Erweckung des Lazarus“ 
in Proskynese hingeworfenen beiden Marien (Nr. 23) und vor den hockenden Riicken- 
figuren der ,Beweinung“ (Nr. 34) jener erwartungsvollen knienden Priestergestalten, die 
das Griinem der Stabe erhoffen, so wird man bei aller dokumentarischer Wucht ihrer Hal- 
tung die starkere innere Spannung vereint mit gréferer Schlichtheit in den Figuren der 
unteren Bilder finden. Es kommt hinzu, daf in den oberen Streifen solche Gebdrden nicht 
so natiirlich sich in das Gefiige des Bildganzen einordnen. Sie scheinen mehr um ihrer 
selbst willen da zu sein, der Komposition eine gewollte Zuspitzung zu geben, ohne daB 
sich in ihnen das Gewebe der Harmonien und Gegensdtze ganz reinlich bande. Fiir das, 
was Giotto in der Gestaltung der Kérpergebarde wahrend seiner Paduaner Zeit an Tiefe und 
Gr68e zu erreichen vermocht hat, ist die Maria der Geburt Christi (Nr. 15) ein kostbares 
Beispiel, gerade durch die ergreifende Schlichtheit, mit der sie das Kind in die Krippe 
zuriicklegt und dadurch, da sich in ihr, trotz der scheinbaren Lockerheit im Aufbau des 
Bildes, der Sinn des Ganzen wie mit einem warmen Leuchten enthiillt. An Hoheit und 
innerer Gehaltenheit wird die ,Geburt“ von der ,Beweinung* noch iibertroffen, in der 
eigentlich jede Gestalt ganz Kérpergeb4rde ist. Giotto verfiigt hier iiber einen strahlenden 
Reichtum an Modulation. Alle Tonstufen aber sind auf die Harmonie des Ganzen rein ab- 
gestimmt. In jedem Betrachte entsteht hier eine Einheit von wahrhaft tragischer Gréfe. 
Obwohl Giotto gerade in diesem Bilde so unantikisch wie méglich scheint, ist er dennoch 
antikem Geist sehr nahe. Und wenn irgendwo, muf man es an dieser erhabenen Darstel- 
lung des Schmerzes begreifen, da Giotto in der Arena ein Heldenepos gemalt hat. Ihres- 
gleichen findet man in irgendeinem Sinne innerhalb der oberen Bilderfolge gewif nicht. 
Die kritische Betrachtung freilich, da sie sich der Worte bedient, wird die Abstande zwi- 
schen friiher und spater tiefer machen, als sie in Wahrheit sind. Sie zerreifen oder spalten 
die Einheit des Arenastiles nicht, aber die Unterschiede lassen sich erkennen und nicht 
anders als aus einem Erbliihen der monumentalen Gesinnung begreifen. 

Es bleibt noch zu zeigen, wie Giotto aus Raum, Figur und Inhalt die organische 
Einheit, das Bild, schafft. Wenn man dabei mit friiheren Szenen beginnt, wird es leichter 
sein, die Vertiefung kiinstlerischer Erkenntnis in den spateren wahrzunehmen. Die Ge- 
wohnheit der alteren Maler, die Figuren eines Bildes durch Architektur oder Bergkulisse 
zu stiitzen, hatte, grob gesprochen, nicht nur den Sinn, das Umfallen der Menschen zu 
verhiiten, es war zugleich ein Mittel die Flache mehr oder weniger geschickt aufzuteilen, 
wobei immer dekoratives Versténdnis die Fiihrung hatte. Das Bestreben ist deutlich, 
zwei in ihrem Gewicht annadhernd gleiche Bildhalften zu schaffen; beliebt ist auch die 
Dreiteilung, seltener werden zwei ungleiche Bildteile abgewogen. Vor allem durch die be- 
wufte Ausbildung des Raumes hat Giotto die Figur von der Zwangsherrschaft des Deko- 
rativen befreit. Aber es ware unwahrscheinlich, wenn man in der Arena nicht Nachklange 
der dlteren Art nachweisen kénnte. Der , Traum Joachims* (Nr. 5) ist so aufgebaut, daB 
das Bestreben, zwei anndhernd gleiche Bildhalften hinzustellen, unverkennbar ist. Dem 
schlummernden Joachim, der durch die Hiirde hinter ihm Relief erhalt — es ist sehr fein, 
wie die glatten Flachen und gehauften Horizontalen der Hiitte, das Kubische des Kérpers 
und das Lebendig-Bewegliche des Gewandes zur Geltung bringen—, entspricht die schone 
Doppelgruppe der beiden Hirten, die mit dem Felsen zu ihren Haupten ungefahr gleiches 
Gewicht erhalten, wie Joachim vor der Hiirde. Damit der Engel dieses Gleichgewicht nicht 
aufhebe, zumal er im Sinne seiner Bedeutung fiir diese Szene betrachtliche Kraft der 
Selbstindigkeit hat, ragt hinter der Hiirde ein steiler Felsgipfel auf, der seine in Abstiirzen 
bewegte Silhouette dem Bildinnern zuwendet, wahrend sie nach dem Rahmen hin zwar 
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steil, aber in ruhiger Fiihrung absinkt, zugleich die fallende Dachlinie der Hiirde starkend. 
Das kriftige Gegeneinander der hellen und dunklen Flachen des Felsens erfahrt durch 
das lichte Dach noch eine Steigerung, so da8 die Energie des Herabschwebens heriiber- 
wirkend auslaufen kann. Es verrat das schmiegsamste Empfinden fiir den Bildorganismus, 
wie sich der Bewegungsbogen des Engels in der iiberhangenden Kuppe verfangt, nach- 
dem er in der steilen Dachlinie wirkungsvollen Widerstand erfahren hat. Damit ist eine 
gelenkige Verbindung beider Hilften hergestellt. Gleich der Flugbahn eines weich herab- 
schwebenden Vogels, nimmt die Berglinie die Bewegung des Engels sanft auf und leitet 
sie zu dem Triumenden hinab, wahrend der Engel selbst durch den geraden, aber nicht 
harten Riicken des Felsriegels unter ihm wie von einer geheim wirkenden Kraft in der 
Schwebe gehalten wird. DerBau des Bildes wiirde allzuviel Sprédigkeit haben, wenn Giotto 
nicht auch die unteren Teile durch die kleine Schlucht und die weidenden Tiere miteinan- 
der in Verbindung gesetzt hatte. Es ist von der geschmeidigsten Art, wie die gegen 
Joachim weisende Kante der Schlucht fiir das Auge in der Dachlinie der Hiirde und dem 
Berge dahinter sich fortsetzt und so die Umfassung des Joachim bis in die linke Bildhalfte 
hineingezogen wird, wahrend die lagernden Schafe vorn den Komplex der Hirten nach rechts 
hin verbreitern. Obwohl nun der kahle Felshang der Mitte Joachims Sonderung fein betont, 
gibt er doch dem Zentrum des Bildes etwas Unbelebtes, das auch durch die hineingesetzten 
Pflanzchen nicht hinreichend ausgeglichen wird. Das Raumliche der Bodenflache wirkt 
nur wenig in dieTiefe. Es entgeht auch dem priifenden Blick nicht, daB die Figuren der 
Szene alle in der gleichen Ebene sich befinden. 

Im Grunde ist die , Zuriickweisung Joachims* (Nr. 1) ebenso auf das Gleichgewicht 
der Bildh4lften gestellt, wie das ,Opfer“ (Nr. 4). Hier bleibt in dem Felshang unter dem 
Altar eine ahnlich tote Stelle wie im , Traum‘, wahrend man dort den Eindruck erst durch 
Vervollstandigung mit den verlorenen Figuren wiederherstellen mu8. Auch sonst schim- 
mert dieser Schematismus noch vor (Nr. 8, 9, 11), dagegen la8t sich erkennen, da® er in den 
letzten vier Gesdngen fast ganz iiberwunden ist. Im ,Kindermord‘ offenbart sich das 
Prinzip zwar noch deutlich (Nr. 19), aber sehr sch6n harmonisiert durch den zusto®enden 
Schergen der Mitte. Es verrat eine neue und starke Freiheit, wie Giotto die Szene vor den 
Hohenpriestern (Nr. 30) und die , Verspottung* (Nr.31) aufgebaut und die beiden Vor- 
gange, die sich in jedem Bilde vollziehen, miteinander verklammert hat. Im ,Einzug“ 
(Nr. 24), weniger im , Kindermord‘, kommt auch das Kompakte, Blockmafige der Gruppen- 
fiigung im Sinne der dlteren Weise zum Vorschein, ist aber durch die Vorderfiguren, in 
denen sich die Gruppe sozusagen manifestiert, mit ganz neuer Kraft erfiillt. Im ,Einzug“ 
wird zwischen dem ebenen Boden links und dem zum Stadttor ansteigenden rechts klar 
unterschieden und die Gruppe mit voller Bewufitheit ihres raumlichen Wesens gesehen. 
Der langsam schreitende Esel, der den Herrn tragt, gibt einen so lebendigen Impuls der 
Bewegung, daf} diese Szene den Schematismus ganz iiberwindet. 

Je weiter Giotto in der Darstellung der Christusgeschichte fortschreitet, um so feiner 
und beweglicher wird er in der Kunst, kompositionelle Verkniipfungen und Gelenke ein- 
zufiigen und zu begriinden. Die Mitte herauszuheben, hat er ohnehin gern vermieden. 
Es gibt strenggenommen nur zwei Zentralkompositionen in der erzdhlenden Bilderfolge 
(Nr. 20,21). Wo Giotto sich einer solchen Art des Aufbaues néhert, riickt er mit bewun- 
dernswerter Sicherheit den Schwerpunkt aus der Mitte ganz leicht heraus. Das geschieht 
gewifi in der Absicht, bloBer dekorativer Wirkung aus dem Wege zu gehen und auch in 
der Komposition den fortschreitenden Flu8 der Erzahlung nicht aufzuhalten. Denn wie wir 
gefunden haben, da} er die einzelnen Bilder inhaltlich durch kleinere Ziige und locker 
angekniipfte Faden miteinander verbindet, so hat er der ganzen Folge das sich vorwirts 
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Bewegende, Strémende gegeben. Nicht zum wenigsten dies in die Breitegehen fast aller 
Kompositionen leiht dem Zyklus die epische Gemessenheit in der Entwicklung des Vor- 
schreitens. So hat selbst die ,Kreuzigung“ (Nr.33) noch etwas von jener Bewegung, die 
sie zum Glied einer Kette macht. 

Die ,Flucht nach Agypten“ (Nr. 18) ist nicht nur die schénste Landschaft, sie ist auch 
eine der gelungensten Kompositionen der Arena. Rein verbindet sich der Raum mit der 
Bewegung der wenigen Figuren, und der schweren Ruhe der Maria wird das mit der gliick- 
lichsten Hand geformte leichtere Beieinander der Begleitenden gesellt. Im Vergleich zum 
» Traum Joachims* (Nr.5) werden die drei Bewegungsebenen der Wandernden zwanglos 
voneinander geschieden und der gréften Raumtiefe des Hintergrundes links iiber den 
Folgenden, die gréite Raumtiefe des Vordergrundes rechts bei den Vorangehenden ent- 
gegengesetzt. Den Eindruck der zunehmenden Enge erreicht Giotto so auf die ungezwun- 
genste Art. Im Ansteigen wird auch der Saumpfad schmaler. Wir bleiben nicht im Zweifel, 
da die heilige Familie auf ihrer Reise noch die Gefahren schwieriger Pa8wege zu iiber- 
winden hat. Die Sorglosigkeit der Jiingeren steht hell gegen die ernste Versunkenheit der 
Mutter, wahrend Josephs vaterliche Besorgtheit einen anderen Ton menschlicher Warme 
hineinbringt. Obgleich er allein auf Maria und das Kind hinschaut, sind doch alle anderen 
nur um ihretwillen da. So wie die umhegende Berglinie links und rechts in den Begleitern 
wurzelt, wird auch das ahnungsschwere Schweigen Mariae wie mit Herzlichkeit von ihnen 
behiitet und getragen. Aus dem lebhaften Vorwarts der drei Nachfolgenden, aus dem 
gleichmafig sicheren Schreiten des Tieres und dem im Wandern sich zuriickwendenden 
Joseph wird in Bewegung und Gewicht der tragfahige Grund geschaffen, auf dem die 
schwere Gestalt der Maria natiirlich ruht. 

Der ,,Flucht‘, als dem Bilde gehaltener Bewegung, kann man das ,Abendmahl* 
(Nr. 27) als eine Komposition der 4uferen Ruhe entgegensetzen, die nach dem Grundsatz 
schlichter Reihung aufgebaut ist. Es miffiel den dlteren Kritikern vor allem, daB Jesus 
nicht die Mitte einnimmt, nicht stark herausgehoben wird. Sie erkannten nicht, wie klar 
die Gruppe links, trotz ihrer notwendigen Bindung an das Beieinander des gemeinsamen 
Mahles, gesondert ist, wie stark die Wirkung der Worte des Herrn gerade dadurch wird, 
dafi man deren Eindruck schwer und gewichtig von Kopf zu Kopf wandern sieht. Nichts 
Pathetisches, kein erregtes Auf und Ab der Gebarden, nichts von dem geselligen Essen 
und Trinken wie bei Duccio. Nur wortkarge Manner, die das Unfafibare wie ein unabwend- 
bares Geschick mit Ruhe hinnehmen, ohne es noch ganz zu begreifen. Das Bild schwingt 
an der zart modulierten Haltung der Képfe in feiner Bewegtheit, die sich in dem Gegen- 
satz zu dem Unverriickbar-Festen der Kérper noch starkt. Bei aller abgeschlossenen Wucht 
des Nebeneinander, bei aller Kraft des Raumlichen, hat auch diese in sich ruhende Szene, 
den epischen Bewegungszug, der sie dem Ganzen einordnet. Die Gemeinschaft, jenes un- 
zerreiBbare Band, das den Meister mit seinen Jiingern verkniipft, erhalt hier eine male- 
tische Form, deren Eindringlichkeit das Erschiitternde des Endgiiltigen hat. 

In der , FuBwaschung“ (Nr. 28) bekommt die Gemeinschaft einen viel weniger herben 
Ton, erklingt doch eines der wdrmsten Worte, die von der Schrift dem Petrus in den 
Mund gelegt werden. Es ist von der gréften Schénheit, wie die beiden Eckgruppen 
verschiedenes Gewicht haben, obwohl sie durch die vorniibergeneigten Gestalten des 
Petrus und Andreas gleichen Nenner besitzen. Die optische Kurve steigt von Andreas 
zu den Hauptern des Johannes und Philippus, deren schlichtes, gesammeltes Dastehen 
zu den lichtesten Erfindungen Giottos zahlt. Sie geben der ganzen Gruppe die statuarische 
Schwere. So entsteht ein leichter Hiatus, aber der freie Raum bis zu dem Herrn wird 
durch das Blicken der beiden Jiinglinge gleichsam ausgefiillt. Die Distanz ist wie die 
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sichtbar gewordene zarte Scheu, mit der junge Schiiler dem Meister ihre Verehrung be- 
zeugen. Der Blick geht nun ungezwungen tiber diese , Pause“ hinweg, wird iiber die 
prachtvollen stillen Figuren des Bartholomaus und Simon weitergeleitet zu der zweiten 
Eckgruppe, die lockerer als die linke mit dem knienden Jesus in klarer Beziehung steht. 
Leider ist durch die Zerstérung der Farbe an der blauen Tunika des Petrus, die energische 
Innigkeit der Gebarde, mit der er an sein Haupt greift, verwischt, damit auch die feine Ent- 
sprechung zur Haltung Jesu undeutlich geworden. Wenn die raumliche Wirkung nicht so 
stark ist wie im Abendmahl, so hat sie doch Kraft genug, es zu zeigen, wie sich die Jiinger 
um den Herrn scharen. SchlieBlich fehlen die gegenseitigen Verschbrankungen und Zu- 
ordnungen nicht, mit denen die aus dem Mittelpunkt herausgehobene Gestalt Christi mehr 
flachenmafig sich der Struktur des Gemaldes einfiigt. 

Die ,Beweinung“ (Nr. 34) stimmt als Komposition mit jener der Oberkirche von 
San Francesco in Assisi fast iiberein. Aber wie unvergleichbar ist Giottos malerische Aus- 
legung der Szene. Um die edle Gestalt des hingestreckten Leichnams Christi die Klagen- 
den in lockerem Kreise. Maria sitzt auf der Erde und halt den Oberk6rper auf ihren Knien ; 
eine hockende Figur, die nur als Riicken sichtbar ist, stiitzt das Haupt des Erldsers, eine 
andere in dhnlicher Stellung den Unterkérper, wahrend Magdalena voll leidenschaftlichen 
Schmerzes die Fiife halt, und neben ihr eine heilige Frau aufweint und sich niederbeugend 
die Arme Christi fest, aber zart an den Gelenken fafit. So ist jede der herrlichen Gestalten 
innig dem Leichnam hingegeben. Sie sehen nichts anderes als ihn. Mit unaussprechlicher 
Eindringlichkeit wird diese ganze Gruppe von den schweren herben Linien der Riicken und 
Beugungen zusammengeschlossen. Alle sind dem Schmerz untertan, der in der qualvoll 
auseinandergebogenen Gestalt der Maria, den stillsten, aber auch tiefsten Ausdruck gewinnt. 
Dieser ganze wie von innen gliihende Kern erhalt eine lockere Schale in den stehenden 
Klagenden. In jener Maria, die mit erhobenen Handen sich jammernd vorniiberbeugt, um 
dem Toten ins Gesicht zu sehen. In der Frau neben ihr, die schmerzvoll die gerungenen 
Hande an die Wange legt. In Johannes, der, hoher stehend, sich weit herabneigen muf, 
um in fassungslosem Leid, seine Arme weit auseinanderreifiend, auf den Leichnam des 
Herrn hinabzustarren. Seine Gestalt iiberschneidet den nach dem Haupte Christi hin ab- 
sinkenden Felshang, unter dessen hoéherem Teil Joseph und Nikodemus stehen. Joseph, ein 
Greis, halt iiber seinen Schultern das Leilaken bereit und schaut voll ruhigen Schmerzes 
auf die lauteren Klagen der anderen, indes Nikodemus, still die Hande faltend, voll Er- 
gebung an dem Leide aller teilnimmt. So erhalt der Jammer der Frauen, des jungen, leiden- 
schaftlichen Johannes ein stilles, warmes Ausklingen in dem wiirdevollen Schmerz der ge- 
reiften Manner. Gleichsam im Spiegel des Uberirdischen nimmt das erregte Wélkchen der 
Engel die Klage der Menschen mit Leidenschaft und fesselloser Heftigkeit auf, wie wenn 
die ganze miihsam zuriickgehaltene Qual der Getreuen in ihnen lebendige Gestalt gewonne, 
in ihnen die ganze lastende Schwere des Leides zuckend und schluchzend sich befreite. 

In der gewaltigen Komposition des Jiingsten Gerichtes (Nr. 35) macht Giotto die 
riesige Flache der Eingangswand mit der ganzen Fiille seiner Kunst aufstrahlen. Oben, 
zu Seiten des schénen dreigeteilten gotischen Fensters, halt je ein gewappneter Engel 
vor den Toren des Himmels Wacht. Ein breiter leerer Raum unter ihnen gleicht der Weite 
des Unendlichen, die sich iiber die Szene des Gerichtes erhebt. Christus in der Mandorla, 
sehr schén dem Fenster zugeordnet, ist auch durch seine Grofe das feste Zentrum, das 
von der feierlichen Versammlung der Apostel getragen wird, sie betrachtlich iiberragt, 
aber darum doch nicht erdriickt. Dariiber die reisigen Legionen der Engel, die der Be- 
fehle des Herrn warten. Sie sind in Kohorten militarisch geordnet, viele Reihen hinter- 
und iibereinander. Gleich machtigen Strahlen tragen sie die Allmacht des Herrn in die 
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Himmel empor. Um die Mandorla schwebt, wie wenn er sie hielte, ein Kranz von Engeln. 
Das hochste Paar 1a8t nach den Seiten, das tiefste nach unten zu den Seligen und den 
Verdammten die Posaunen des Gerichtes erténen. So wird das Oben und Unten locker 
verkniipft, wahrend es von dem Hinauf der Erlésten, von dem Hinab des Feuerstromes 
fest zu dem letzten Richter in Beziehung gesetzt ist. Das riesige Kreuz, dessen Arme 
von je einem Engel gehalten werden, trennt die Reiche; beide sind in zwei Zonen ge- 
teilt. Maria fiihrt links die obere an, sie steht vor einer schmalen, hohen, ehemals mit 
goldenen Strahlen verzierten Mandorla, die von Engeln gestiitzt wird und das Kéniglich- 
Giitige ihrer Gestalt klar leuchten 1a8t. Dadurch wird sie nachst dem letzten Richter die 
bedeutendste Kraft des ganzen Bildes. Gnadenvoll zieht sie eine kniende heilige Frau zu 
sich empor, der in vornehmer Lockerheit andere Heilige folgen; ganz links am Rande des 
GemAaldes erkennt man Franziskus. Noch durch die Zerstérungen der Oberflache, die in 
diesem Wandteil besonders stark sind, dringt der machtvolle Zug verhaltener Bewegung, 
der wie mit Sehnsucht in der Mittlerin sein Ziel erstrebt. Unterhalb dieser Auserwdhlten, 
die schon auf Erden durch ihren makellosen Wandel den Himmel erworben hatten, zieht in 
dichtgedrangtem Schwarm die uniibersehbare Schar der Seligen empor. Streng halt sie ein 
Kordon von Engeln zusammen und trenntsiezugleich von den Heiligen, deneniiberdies mehr 
K6rpergréBe gegeben ist. Nur leicht werden die einzelnen Klassen unterschieden, aber hin- 
reichend genug, um an der'Mannigfaltigkeit das Vielgestuite der Menschheit zu erkennen. 
Unterihnen steigen als nackte kleine Figiirchen die Auferstehenden aus ihren Felsengrabern. 

Hatte in den Seligen das Licht der Zeit schon geleuchtet, in der Gruppe unter dem 
Kreuz wird es Gegenwart. Dort kniet der Stifter Enrico Scrovegni und bringt das grofe 
Modell seiner Kapelle, ein M6nch tragt schwer daran, drei erhéht stehenden Gestalten 
dar. Die mittlere, gréBte streckt mit gewahrender Gebarde dem Knienden ihre Arme ent- 
gegen, als wolle sie den Demiitigen liebevoll aufheben. Sie ist gekrént und tragt das 
gleiche rote, kostbar gestickte Gewand iiber lichtem Unterkleid wie Maria in der Ver- 
kiindigung. Da die Kapelle der Annunziata geweiht ist, scheint es die ungezwungenste 
Deutung zu sein, in der hoheitsvollen giitigen Frau, Maria, und zwar die Annunziata, zu 
sehen. Die Gestalt rechts von ihr mit den mehr mannlichen Gesichtsziigen wird Gabriel, 
der Verkiindigungsengel sein, wahrend die dritte im griinen Brokatmantel, ein kronen- 
artiges Diadem im Haar, sich nicht benennen laft. Die feinempfundene dekorative Ord- 
nung, mit der das Fenster, die Mandorla und das Kreuz miteinander verkniipft sind, gibt 
der ganzen Flache das Riickgrat, und es ist von der schénsten Art, wie die Mandorla, die 
geschwungene Linie der sitzenden Apostel und die straff gegliederten himmlischen Heer- 
scharen das grofe gotische Triforium tragen. Das Kreuz trennt mit seiner unerbittlichen 
Geraden das Reich der Erlésten von dem Reich der Qualen. Herrschen dort die lichten 
heiteren Farben und harmonische Ordnung, so ist hier auf dem diister gliihenden, rauchigen 
Grunde des Feuerstromes dem Kosmos das Chaos entgegengesetzt. Auch hier ist die 
Teilung in zwei Zonen erkennbar, jene obere der Stiirzenden und von Teufeln Hinab- 
gerissenen, und die untere der grausamen Strafen mit dem Hollenfiirsten als Mittelpunkt. 
Die Scheidung ist nicht stark betont, dem Chaos soll das Regellose, Ungeordnete bleiben, 
damit der Kosmos zur Linken um so reiner erstrahle. 

Weshalb iibrigens war man so geneigt anzunehmen, Giotto sei hier personlich weniger 
beteiligt gewesen? Weil man sich, noch immer von klassizistischen Idealen erfiillt, von dem 
nicht selten derben Realismus der hdllischen Szenen am sich abgestofen fiihlte. Dann 
weil man glaubte, eben diese Darstellungen als fiir Giotto ein wenig unwiirdig empfinden 
zu miissen. SchlieBlich, weil man die beiden Teile fiir zu unausgeglichen hielt. Die Heka- 
tombe stygischer Pygmdenopfer schien nicht recht zu der erhabenen Schénheit des Para- 
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dieses zu passen. Man vermi®te auch innerlich das Gleichgewicht der beiden Halften. 
Dabei steht es doch vor aller Augen, wie Giotto mit dem diisteren Feuerstrom, dem er 
Machtigkeit und Gewalt zu geben wufte, das Gewimmel der Welt des Grauens gegen die 
strahlende Stille der Erfiillung zur Geltung bringt. 

Giotto 1a8t im ,Pakt des Judas“ (Nr. 26) den Satan auftreten. Er ist die Verkorperung 
der hdllischen Zettelung gegen das Erlésungswerk, die in Judas ihr irdisches Werkzeug 
erhalt. Bei Duccio findet man den Gottseibeiuns in diesem Auftritt nicht. Es ist keine Ur- 
sache, ihn bei Giotto zu verschweigen, denn seine Anwesenheit hat von vornherein im 
Plane gelegen. Fiir Judas und die anderen unsichtbar, wie ein schwarzer Schatten, tritt 
er auf und legt seine Klaue hart auf des Verraters Arm. Sein Heranschleichen erhalt da- 
durch, da8 er vom Rahmen iiberschnitten wird, etwas Augenblickliches, als kénne er so- 
gleich wieder verschwinden. Er gehért zu Judas wie sein béses alter ego. Ware das Fresko 
nicht an dieser Stelle stark beschadigt, so da8 von der Figur des Satans nicht viel mehr 
als eine Silhouette iibrig ist, man wiirde es deutlicher spiiren, daB sie auch im Zusammen- 
hang des Bildganzen ihr Gewicht hat und nicht entbehrt werden kann. Sie muf mit Judas 
zusammengesehen werden, erst dann erhalt die Asymmetrie der Bildteile ihren wahren 
Ausgleich in der Loggia hinter den beiden Alten. 

Wenn Giotto der Darstellung des ,Bésen“ hier nicht aus dem Wege ging, ihn viel- 
mehr ganz bestimmt dem rhythmischen Kraftebau einordneté, so 1a8t sich daraus doch 
ein Schlu& ziehen, wie Giottos Stellung gegeniiber solchen Geistern der Hlle, die fiir uns 
nichts Erschreckendes oder Grauenhaftes, nichts , Siindiges“ mehr haben, zu verstehen sei. 
Im Bewuftsein der Zeit besaB die Hélle zweifellos keine geringere Realitaét als das andere 
Reich. Ich glaube, man verstande Giotto falsch, wenn man annahme, er habe derlei Szenen 
nur mit einem begleitenden Achselzucken des Zugestandnisses gemalt. In Italien, wo selbst 
heute mit bischdéflicher Autorisation Teufel noch erfolgreich exorziert werden, bediirfen 
solche Fragen besonderer Einstellung. Wie Dante dem Inferno eine Kraft lebendiger Dar- 
stellung zu geben vermochte, die anderen Stiles ist als jene des Purgatorio und Paradiso, 
so steigt auch Giotto in der Holle tiefer in das Gebiet jener realistischen Phantasie hinab, die 
sich von jeher gerade in den Vorstellungen vom Reiche des Luzifer betatigt hatte. Es fehlt 
darin das nach unserem Empfinden Burleske nicht, aber das Ganze ist doch mit Ernst 
auf den Ton des Grauens und der Qual gestimmt, und vielleicht hat nirgends in der Arena 
die Anwendung eines besonders starken Gréfenunterschiedes zwischen Heiligem und Un- 
heiligem einen bewufteren Sinn als hier. Es wiirde das Bild, das man von Giotto als 
geistiger und kiinstlerischer Pers6nlichkeit aus den Gemalden der Arena gewinnt, triiben, 
wollte man als iiber etwas Nebensachliches iiber die Tatsache hinweggehen, daf fiir 
Giotto das Inhaltliche — man wiirde friiher miSbilligend , das Literarische“ gesagt haben — 
ebensoviel Bedeutung hat wie das Kiinstlerische. Das Inhaltliche geht diesem sogar an 
Gewicht voran, denn der ganze Reichtum seiner Kunst, wird ihm dienstbar gemacht. So 
wurde im letzten Gericht die Hdlle breit dargestellt, wie es die Zeit erwartete, die hier mit 
dem Behagen des Grauens zugleich als abschreckende Drohung alle Register der Qual 
und Peinigung gern gezogen sah. Das hatte einer kiinstlerischen Klarung des Problems 
offenbar hindernd im Wege gestanden, und auch Giotto vermochte noch nicht die Uber- 
macht der Volksphantasie kiinstlerisch ganz zu binden. Seine ernsten und durchdachten 
Versuche, ein Gleichgewicht zu erreichen, sind offenkundig, In der Malerei der Vorganger 
und Zeitgenossen 1aft sich nichts dieser Hélle Vergleichbares finden, Dantesche GréBe 
hat sie freilich nicht. 

Man muf sich der alteren Darstellungen erinnern, um zu sehen, mit welcher Freiheit 
sich Giotto auch auf diesem Gebiet zu bewegen verstand. Gleich einem riesigen Fiillhorn 
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schiittet der Glutstrom die Biindel nackter Leiber in die grauenhaften Schliinde, tiber denen 
als wiistes Ungeheuer Luzifer thront und seine Opfer gierig verschlingt. Die beiden Bild- 
halften wirken doch mit rhythmischer Kraft gegeneinander. Denn durch das wirbelnde 
Brodeln der Unterwelt gewinnt das leise, sanfte Ziehen der Seligen, wie wenn sie vom 
Sturme des Gerichtes emporgesaugt wiirden, die Bestimmtheit der Richtung, die Macht 
befreiender Zuversicht. So wird an diesem begliickten Hinauf, jenes qualvolle Hinab fast 
mit Scharfe fiihlbar. Entsprechung und Gegengewicht wollen hier in einem chiastischen 
Sinne verstanden sein. Die sammelnde Kraft der Anschauung Giottos ist eine der staérksten 
Machte seiner grofen Kunst. Deshalb enthiillt sich der Sinn der einzelnen Schépfungen 
nur dann vollkommen, wenn man sich entschlieft, sie auch zusammenzusehen. Im kleinen 
wie im grofen liegt in der rein und sicher abgestimmten Beziehung zwischen Sammlung 
und Sonderung, die sich mit dem Bildinhalt zur abgewogenen Ejinheit verschrankt, die 
bestrickende Klarheit Giottoscher Form. 


Es ist ein hiibsches Wort Tolomeis, wenn er sagt, Enrico Scrovegni habe die 
Terzine Dantes mit einer Kirche Giottos beantwortet, der unsterblichen Schmach eine 
unsterbliche Verteidigung entgegengesetzt.* Und zu dieser Verteidigung hat Enrico 
noch andere Helfer aufgeboten. Er mochte 
denken, je bedeutender der Schmuck der 
Kapelle gedeihe, um so mehr werde sie der 
Siihne des Vaters niitzen. So hat er neben 
Giotto, dem gréften Maler, Giovanni Pisano, 
den gréf%ten italienischen Bildhauer seiner 
Zeit, fiir sich zu gewinnen gewuft. Denn 
die herrliche Madonnenfigur mit den Engeln 
auf dem Altar der Kapelle (sie ist bezeichnet) 
kann nur von Enrico in Auftrag gegeben 
worden sein. Gewifi hat Scrovegni bei diesem 
Kirchlein nicht allein an den Vater, er hat auch 
an sich selbst gedacht. Schon zu Lebzeiten 
lie® er sich das Denkmal errichten, das heute 
in der Sakristei steht (Abb. S. XLII). Mit 
Stolz scheint er in seinem letzten Willen 
davon zu sprechen. Man hat auch in diesem 
Monument lange, aber mit Unrecht, eine Ar- 
beit Giovanni Pisanos gesehen. Die Tatsache, 
da®B die beiden grofen Kiinstler ihre Kraft 
der Ausschmiickung der Kapelle gewidmet 
haben, gibt dem Raum eine ganz sonderliche 
Weihe. So war es natiirlich, wenn man glaubte, 
Giotto und Giovanni seien einander in Padua, 
im Umkreis gemeinsamen Wirkens, begegnet. 
Wir wissen es nicht, aber wir diirfen annehmen, 
da® beide einander kannten, und daf Gio- 
vannis tief erregte Innerlichkeit irgendeinmal 
=a Se a oe Denkmal des Enrico Scrovegni 


* Tolomei, La Cappella degli Scrovegni, Pa- Auf der Fufplatte: Propria Figura Domini 
dova 1881, S. 13, Enrici Scropegni Militis de Harena 
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den Florentiner werde ergriffen haben. Manche Ziige im Werke Giottos kénnten den 
starken Eindruck widerspiegeln, den der Maler von dem Bildhauer empfangen hatte. Die 
Kunst Giovannis scheint es zu sein, die dem schépferischen Willen Giottos etwas von 
dem Wesen franzésisch-gotischen Lebensgefiihls vermittelte. Aber das trifft bei Giotto 
auf die grundsatzlich andere Artung seines Wirklichkeitsdranges und wird von seiner 
tief in ihm selbst ruhenden Schaffenskraft ganz aufgesogen und umgebildet. 

Wie gern wird das GroBe dem Grofen gesellt. Darum hat man auch Dantes 
Inferno mit der Hdlle Giottos in Beziehung gesetzt, hat man geglaubt, Dantesche Ge- 
danken in der Arena bildlich gestaltet zu sehen. So ist es nicht; denn Giotto konnte 
das Gedicht noch nicht gelesen haben, als er in Padua malte, weil die Niederschrift 
noch nicht begonnen worden war. Doch sollte persénliche Beriihrung beider den Ge- 
dankenaustausch erméglicht haben. Die Urkunden schienen das zu bestatigen; sie 
berichteten von einem Dantino Alighieri de Florentia, der sich damals in Padua aut- 
hielt. Aber spater ergab sich, da8 es sich um einen Namensdoppelganger des Dichters 
handelte, der den Schépfer der Géttlichen Komédie lange iiberlebte. Auch Giotto hat 
iibrigens solch einen gespenstischen Gegenspieler in dem Kaufmann Giotto di Bondone 
aus Siena gefunden, der aber nur in den Urkunden ein pergamentenes Dasein fiihrt.* 

Wie lange Giotto nach Vollendung der Gemalde der Arena noch in Padua blieb, 
vermégen wir nicht zu sagen. Besonders da der Chor der Scrovegni-Kapelle nicht mehr 
von ihm ausgemalt wurde, kénnte auf ein vorzeitiges Abbrechen der Arbeit schliefen 
lassen, wofiir auch noch andere Zeichen zu sprechen scheinen. Es ist merkwiirdig, 
da der Chor Schiilerhanden iiberlassen blieb. Man méchte glauben, er sei noch nicht 
unter Dach gewesen, als Giotto die Malereien im Schiff schon zu Ende gebracht hatte; 
eine naheliegende Erklarung. Die alten Schriftsteller berichten, Giotto habe auch im 
Santo zu Padua, d. h. im Kapitelsaal gemalt, ebenso im Stadthaus, dem Palazzo della 
Ragione. Man liest, das sei eine Reihe von Jahren spa&ter gewesen. Die Reste im 
Salone sind nicht mehr verwertbar, und was im Kapitel gezeigt wird, ist zu sehr Frag- 
ment und nur weniges davon kam leidlich unbeschddigt unter der Tiinche zum Vor- 
schein. 1307 ist Giotto jedoch wieder in Florenz nachweisbar. 

Seine Arbeiten in Padua sind gewif die Friichte einer gereiften Jugend, jener 
Lebensjahre, da der Mann sich festigt und mit dem grofen Wurf selbstbewuBter Krifte 
die starke Probe seines Kénnens mutig hinstellt. Niemand, auch der Grdfte nicht, 
zeugt sich selbst. Von Cimabue fiihrt kein Weg zu Giotto, und Giovanni Pisano, der 
Bildhauer, allein hat ihn nicht zu dem gemacht, was er in Padua schon ist. Aus der 
Florentiner Malerei des 13. Jahrhunderts konnte Giotto die grofe Kraft seiner Kunst 
nicht ziehen. Es gibt nichts anderes als dies, in dem Umkreise des rémischen Ca- 
vallini die entscheidungsreichen Jahre des jungen Giotto sich abrollen zu lassen. Auch 
wenn wir sonst nichts wiiften, wiirden wir gezwungen, anzunehmen, da Giotto vor 
Padua in Rom gewesen, daf ihm Cavallini irgendwie ein grofer Eindruck geworden 
sei. Altere Nachrichten nennen das Jahr 1298 fiir einen Aufenthalt in Rom; damals habe 
Giotto fiir den Kardinal Stefaneschi die Navicella und auch den Altar in St. Peter (Abb. 
S.191) gearbeitet. Diese Nachricht hat fiir den Petrusaltar alles gegen sich, es ist un- 
mdglich, da dies Gemialde so friih entstanden sei und es ist unméglich, es fiir eine 
Arbeit Giottos selbst zu nehmen. Fiir die Navicella méchte es gelten, wenn sie noch 
ein Urteil zuliefie. Aber es steckt ein Kern von Wahrheit in der Tradition iiber das 
vielumstrittene Jahr 1298. Giotto mu8 um diese Zeit in Rom gewesen sein, wenigstens 


* Vel. aes {talienische Forschungen, II (1827), S. 40, Note, und Davidsohn im Repert. f. 
Kunstw., XX (1897), S. 374 ff. 
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um die Jahrhundertwende. Riccobaldus erwdhnt, Giotto habe auch in Rimini ge- 
arbeitet; was wir dort finden und dort entstanden sein lassen, hat zwei Paten, Cavallini 
und Giotto. Das ist aufschlufreich. Und wir wissen, da8 Giotto 1301 im Kirchspiel 
von S. Maria Novella in Florenz nahe der Porta Panzani sein Haus fiihrte, 

Die Tatsache eines rémischen Aufenthaltes Giottos ist heute urkundlich gesichert. 
Man kann schlieSen, da® dieser Aufenthalt nicht kurz war. Denn 1313 trug Giotto 
dem Kaufmann Benedetto fu Pace, der in Rom lebte, auf, allerhand Hausrat, den 
Giottos Wirtin in Rom zuriickbehalten hatte, von ihr zu verlangen.* Da® zwischen 
dieser Riickforderung und Giottos Aufenthalt am Tiber einige Zeit schon verstrichen 
war, mag daraus hervorgehen, da die Wirtin inzwischen ihre Wohnung gewechselt 
hatte, und daf Giotto fiir 1311 und 1312 in Florenz bezeugt ist. 1312 la8t er sich in 
seiner Heimatstadt in die Matrikel der medici e speziali eintragen, und im September 
desselben Jahres vermietet er an Bartolo di Rinuccio einen franzdsischen Webstuhl. 
So kann man Giottos Aufenthalt in Rom fiir das Jahr 1310 annehmen und, da er 
eigenen Hausrat besa, glauben, er habe vielleicht gar Jahre dort zugebracht. Das 
aber kann nur ein zweiter Aufenthalt in Rom gewesen sein, dem ein erster um die 
Jahrhundertwende voraufgegangen sein mu, weil die Paduaner Fresken ohne eine 
solche Annahme nicht méglich zu sein scheinen. In der Arena hatte Giotto seine 
rémischen Ejindriicke bereits ganz in sich verarbeitet. 

Wenn Giotto sich 1312 in die Zunft aufnehmen lief, so kénnte das einen gewissen 
Abschlu& seiner Wanderjahre bedeuten. Ghiberti weif vielerlei iiber Giottos Tatigkeit 
in Florenz, er kennt Malereien des Kiinstlers in der Badia, in S. Croce, in Ognissanti, in 
S. Giorgio, in S. Maria Novella, im Palazzo del Podesta, im Palazzo della Parte Guelfa, 
spricht von zahlreichen Auftrdgen fiir vornehme Herren und schlieSt mit dem Campanile 
des Domes, den Giotto erbaut habe. Vasaris Liste ist noch langer. Dem Bestreben, die 
Reihe der Werke Giottos méglichst umfangreich zu machen, lag im Sinne der Zeit 
der Wunsch zugrunde, den Ruhm Giottos und den seiner Vaterstadt zu mehren. Vasari 
berichtete vieles nur vom Horensagen und sein Auge war fiir die Kunst Giottos nicht 
gescharft. Anderes entnahm er ohne Priifung 4lteren Schriftstellern, natiirlich vor allem 
den Kommentaren des Ghiberti. Die moderne Kritik hat seine lange Liste betrachtlich 
abgekiirzt; vieles ist verloren oder nicht mehr nachweisbar, anderes Erhaltene kommt 
haufig nicht einmal fiir den Umkreis Giottos in Betracht. 

Schon Ghiberti erwahnt in Ognissanti eine grofe thronende Madonna mit Engeln 
und, neben anderem, eine Darstellung des Todes Mariae. Das erste Bild wird fiir die 
grofe Madonna der Uffizien gehalten; in dem zweiten sieht man den ,Tod Mariae“, 
der seit 1914 im Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin hangt. Dieses an sich gewif nicht 
unbedeutende Gemalde wird sich schwerlich auf die Dauer als eine Arbeit Giottos selbst 
behaupten kénnen, mégen es auch heute noch einzelne Forscher dafiir nehmen (Abb. 
S. 185 ff.). Vollkommene Ubereinstimmung besteht gegeniiber der Madonna aus Og- 
nissanti (Abb. S. 116 ff.). Sie ist, nachst den Fresken in Padua, die kostbarste, ja die einzige 
Urkunde der kiinstlerischen Handschrift Giottos, in der man ohne Vorbehalt lesen kann. 
Das Bild hat verhaltnismaBig wenig Schaden genommen. Die zahlreichen Ausschnitte, 
die in diesem Bande gegeben werden kénnen, erméglichen es, soweit Abbildungen 
es iiberhaupt gestatten, in dem iiberragenden Werk auch eine Rechtfertigung fiir den 
Erhaltungszustand der Arena-Fresken zu sehen, 

Viel ist iiber das Entstehungsdatum des Bildes gestritten worden. Man hat sogar 
an die Zeit vor der Arena gedacht, immer aber das Gemalde, wenn auch als nachpadua- 

+ he Vel. Luigi Chiappelli in L’Arte (a. a. O., Literatur). 
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nisch, mdglichst nahe an die Arena-Fresken herangeriickt.. Weil es als unumst6Blich 
galt, da8 Simone Martinis Maesta im Palazzo Pubblico zu Siena (datiert 1315) von 
Giottos Madonna abhingig sei, konnte das Bild der Uffizien nur vor 1315 gemalt sein. 
So ergab sich ein Spielraum von etwa zehn Jahren. Im allgemeinen entschied man sich 
fiir eine Datierung auf die Jahre um 1310. Gewif sind die Beziehungen des grofen 
Madonnenbildes aus Ognissanti zu den Wandgemilden in der Arena deutlich, so dafs 
man in ihm die Nahe des Paduaner Stiles fiihlt, aber wer kann sagen, Giotto miisse um 
1310 so wie in der Madonna, er miisse um 1320 so wie in S. Croce gemalt haben? 

Die Tafel der Uffizien hat noch immer die schwere, flachgieblig nach oben ausgehende 
Rahmenform, die wir von den groB8en Madonnen und Heiligenbildern des dreizehnten 
Jahrhunderts her kennen. Sie hat auch den starken Gréfenunterschied der Maria gegen- 
iiber den Nebenfiguren, womit die alteren Maler die hochheilige Frau iiber ihre Um- 
gebung emporheben wollten. Mu®te das Uberirdische, das Unvergleichliche nicht auch 
unvergleichbar sein? So kann man die Tafel in gewissem Sinne noch als dugentistisch 
empfinden, aber sie ist trotzdem ganz neu, in der Tiefe ihrer inneren Formung und 
in dem Hochgereckten ihrer 4uferen Gestalt. Man soll es gelten lassen, wenn man 
sie gotisch nennt. Aber diese Gotik hat viel Schwere, viel Erdgebundenheit. 

Auch der Bildgedanke ist fiir Florenz neu, denn nicht allein eine thronende 
Madonna mit dem Kinde wird, wie auf den dlteren Riesenbildern, dargestellt, sondern 
Maria als himmlische Majestiat, inmitten ihres Hofstaates, der die Engel Krone und 
SalbgefaB, die Kennzeichen kéniglicher Wiirde, bereit halten. Die Maesta als kiinst- 
lerischer Vorwurf hat sich wohl unter dem Eindruck des Bildes von der ,.Krénung Mariae“ 
entwickelt. Derselbe Gedankenkreis deckt beide Darstellungen; was Maria in der Kr6- 
nung wird, das ist sie in der Maesta. So hat auch die Maesta von der ,Krénung“ die 
Fiille des himmlischen Gefolges heriibergenommen. Diese Fiille brachte die Ausdeh- 
nung der Komposition in die Breite, darum wird auch die Maesta ein Breitbild. Wie 
es scheint, hat sich diese Wandlung in Siena vollzogen, oder sie 1a8t sich wenigstens 
einzig in Siena deutlich erkennen. Dort hat sie auch ihren besonderen Sinn, denn 
Maria war die K6nigin, die, feierlich dazu proklamiert, in ihrem prunkvollen Tempel 
iiber der hochgebauten Stadt thronte. Es ist ein folgerichtiger Weg, der von Duccios 
Maesta zu dem Fresko Simones im Rathaus fiihrt. Man kann es verfolgen, wie Simo- 
nes grofie Lésung weit iiber Siena hinaus wirkt und auch in das kleine Tafelbild iiber- 
stromt, und man sieht, daB der Motivenschatz der ,Krénung Mariae“ immer wieder fiir 
die ,Maesta“ fruchtbar wird. Ein bedeutungsvoller Haltepunkt auf diesem Wege ist 
Ambrogio Lorenzettis kostbare Madonna in Massa Marittima. 

Nennt man Giottos Tafel gotisch, so muf man das Fresko Simones gotischer 
nennen. Die Wandlung von der thronenden Madonna zur Maesta ist bezeichnend. 
Frauendienst und ritterlich-hdfische Kultur gewinnen in der Majestét der Madonna 
ihre religisse Umdeutung. Doch nicht in Florenz und nicht mit Giotto, aber in Siena 
und mit Simone vollzieht die italienische kiinstlerische Kultur im Zeitalter Dantes den 
Anschlu8 an die franzésische Weltkultur jener Tage. Und auch noch spdter sind es 
nicht Giotto und die Florentiner seiner Schule, sind es vor allem Simone und jene, 
die nach ihm kamen, die eine internationale Wirkung nach Frankreich, nach Deutsch- 
land, nach Spanien ausgeiibt haben. In Giottos Bilde gewinnt also ein sienesischer 
Gedanke neue Form, und es empfing nicht Simone von Giotto, sondern Giotto von 
Simone Anregung. 

Die Tafel hat noch immer Breite genug, um fiir unser Empfinden die Ausdeh- 
nungsbewegung nach den Seiten hin lebendig zu lassen. Das Gefolge entsendet im 
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Vergleich mit dem sienesischén Fresko nur wenige Vertreter zu Giottos Prasentation 
der gottlichen Kénigin.. Aber sie werden vom Bildrand mitten durchschnitten, denn 
man braucht nicht alles zu sagen, um viel zu sagen. Erst wenn man die Beziehung 
der beiden Gemalde zueinander im Sinne der hier vertretenen Auffassung anerkennt, 
wird man der iiberragenden Meisterschaft ganz gerecht, mit der Giotto den siene- 
sischen Gedanken, indem er ihn zu seinem eigenen macht, von Grund aus neuge- 
staltet. Aus einer groSen Dekoration (Simones Fresko gleicht einem gemalten Teppich) 
bildet Giotto ein wahrhaft monumentales Tafelgemalde. Er bildet aus der unbeirrbaren 
schépferischen Freiheit heraus, die nur den grofen Kiinstlern zu Gebote steht, die sich 
selbst zu erhdhen vermégen, auch wenn sie Gedanken anderer aufmehmen. Man be- 
wundert an dem sehr greifbaren Verhaltnis Giottos zur Malerei des 13. Jahrhunderts 
die Freiheit, die er den ererbten Vorbildern gegeniiber bewahrt. Es ware unlogisch, 
wenn man sie ihm, im Verhdltnis zu einem Zeitgenossen, schmalern, wenn man, in 
Besorgnis um seine ,Originalitat“, sich scheuen wollte, anzuerkennen, da auch ein 
Giotto noch von bedeutenden Kiinstlern seiner Gegenwart etwas habe nehmen kénnen. 
Im Grunde bewiese es, da&B wir auch von Art und Wesen mittelalterlichen Kunst- 
betriebes nicht gerade tiefe Begriffe hatten. 

Ein jeder sieht, da’ der Thron Marias ein Abkémmling des Thrones der Justitia 
in Padua (Abb. S. 85) ist, nur viel zierlicher und leichter gefiigt und geschmiickt, im 
allgemeinen gesprochen gotischer. Dies ist ein sicheres, wenn auch nur 4uferliches 
Zeichen dafiir, daB die Tafel aus Ognissanti iiber den Arena-Stil hinausgeht. Tiefer 
greift man, wenn man auf die grofe raumliche Wirkung des Bildes hinweist. Noch 
tiefer, wenn man die vornehme innere Ruhe des ganzen Kunstwerkes nachfiihlt, die 
einen starken Schritt iiber die Arena hinaus bedeutet. Denn Giottos Entwicklung lauft in 
umgekehrter Bahn, als es die sienesische tut. Hier kommt man von der sanften Gehalten- 
heit Duccios zu dem oft leidenschaftlichen Eifern, zu der fast ekstatischen Hingabe 
seiner Nachfolger, eine Wandlung, die sich unter dem Eindruck franzésisch-gotischer 
Gefiihlsweise vollzieht. Giotto bandigt immer mehr die innere tiefgreifende Erschiitterung, 
die auch leidenschaftlichen Ausdruck gewinnen kann, zu einer ruhigen Mafigung. 
Er draéngt das Gefiihl zuriick, und erreicht so die abgewogene, befreiende Ruhe des 
Klassischen. 

Giottos Madonna hat im Farbigen und im tektonischen Aufbau eine feierliche, 
fast strenge Harmonie. Die klare und schéne Raumlichkeit gibt ihr eine hoheitsvolle 
Wiirde. Und doch ist wiederum eine lichte, heitere Klarheit darin, die Erfrischung 
ausstrémt, wie die kristallene Durchsichtigkeit einer Quelle im Hochgebirge. Die Farbig- 
keit hat, so betrachtet, etwas Festliches. Man sieht viel Helle in den Gewdndern der 
knienden Engel, in dem lichten Marmorbau des Thrones, warmes Griin in den Manteln 
der beiden stehenden Engel. Ein leuchtendes Zinnober ist wie etwas Kostbares in 
kleineren Flecken iiber das Bild gestreut. Es gliiht im Futter des Mantels der Maria 
auf und schimmert tiberschleiert durch die diinne Tunika am rechten Beinchen des Jesus- 
knaben. Verhalten umgreift leichtere Farbigkeit die groBe Gestalt der Maria, die einen 
schweren, heute dunkelblaugriinen Mantel tragt. 

Giotto hat die Unnahbarkeit dugentistischer Madonnen in das Licht einer neuen 
Auffassung geriickt. Das Gdttlich-Kénigliche halt er in der Sphare der Erhabenheit, 
ohne es zum Héfisch-Zeremoniellen zu machen. Die reine Menschenwiirde verklart er 
in den Zauber einer iiberirdischen Geistigkeit. Vor Giottos Bilde muff man an die 
Sixtinische Madonna denken. Sein Jesuskind sieht uns mit grofen Augen so ernst 
und bang, so ungewuften Wissens kundig an, wie Raffaels Knabe Jahrhunderte spater. 
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Giotto dringt eben in Tiefen vor, zu denen hinabzugelangen nur denen gegeben ist, 
die das Beste ihrer eigenen Art iiberzeitlich im Menschlichen zu spiegeln wissen. 

Giottos Kunst ist so grundverschieden von allem sienesischen Wesen. Er hat 
nicht die leichte Beweglichkeit des Temperamentes, die sich so gerne an die Welt und 
ihren Reichtum verliert. Er hat nicht die Weichheit des Empfindens, die sienesischer 
Art einen weiblichen Zug verleiht. Ihm ist die Gespaltenheit des Inneren ganz fern. 
In Siena rei8t man das Irdische, in Augenblicken grenzenloser Versunkenheit in das 
Sein, heftig an sich und will zu gleicher Zeit nach den héchsten, fernsten Sternen des 
Himmels langen. Es ist kein Zufall, da® S. Bernardin und die hl. Katharina aus Siena 
stammen, der Stadt der leichtfertigsten Manner und Frauen. Giotto wirkt demgegen- 
iiber kiihl, fast bedachtig, wie einer, der iiberlegsam von innen nach aufen baut. Bei 
aller Scharfe des Verstandes, bei aller Klarheit des Denkens behdlt er etwas Schweres, 
das aus den Bitternissen und Entziickungen des Ringens mit sich selbst herzukommen 
scheint. In dem groBen Menschengeschlecht der Arena hat er sich gemalt; so wie seine 
Menschen leben, handeln, leiden, so ist er selbst. Die Alten erzahlen mancherlei, oft 
derbe Anekdoten von ihm. Sie sind kaum im gewOhnlichen Sinne wahr, aber sie passen 
zu dem Bilde, das wir uns von ihm als Menschen machen kénnen. Scharfer, schlag- 
fertiger Witz steht neben der stolzen, hohen Einschatzung seines eigenen Wertes, dann 
feine Klugheit, die man sich gerne bei Giotto, dem Florentiner, fiir das Leben des 
Tages zu einer wirklichkeitssicheren Tiichtigkeit ausdeutet. Solche Anekdoten besitzen 
jene Wahrheit, die sich aus dem Wesen eines grofen Mannes in der Atmosph§are seiner 
Zeit niederschlagt und auch ein Stiick von ihm der Vergessenheit entreift. 


Von den zahlreichen Malereien Giottos in Florenz, die Ghiberti erwahnt, ist nur 
wenig geblieben. Wir wissen, daf sich 1312 in S. Maria Novella ein Kruzifix und ein 
Tafelbild befanden, die ein im Juni dieses Jahres errichtetes Testament als Arbeiten 
Giottos bezeichnet. Beide Stiicke sind nicht mehr vorhanden. Jenes Kruzifix in 
S. Maria Novella, das Giotto lange Zeit zugeschrieben wurde, ist ihm fern, héchstens 
ein Schulbild. Dem griiblerisch-philosophischen Zug der Zeit, die an den Mahn- und 
Erziehungswert solcher Dinge glaubte, entsprach es, wenn man in den Rathdusern 
allegorische Gemalde anbringen lie8. So wie Ambrogio Lorenzetti im Palazzo Pubblico 
in Siena das ,gute“ und ,schlechte Regiment“ auf die Wand gemalt hat, so wurde 
Giotto der Auftrag fiir eine Allegorie im Palazzo del Podesta (Bargello) in Florenz. 
Sie hatte zum Inhalt: El Comune come era rubato. Das Fresko ist verschwunden. 
Die von Ghiberti in der Kapelle desselben Palastes erwahnten Fresken wurden jedoch 
nach einem traurigen Schicksal 1841 von der Tiinche befreit. Sie sind nur Ruinen und 
soweit sich noch urteilen 14Bt, nicht Arbeiten Giottos, sondern seiner Schiiler und 
wahrscheinlich erst in den letzten Lebensjahren des Meisters, wenn nicht spdter, aus- 
gefiihrt. Besonders wegen eines Bildnisses Dantes, das Giotto selbst dort gemalt haben 
sollte, hat man sich viel mit diesen Wandbildern beschiaftigt, ja, dies Portrat war die 
eigentliche Veranlassung, die Fresken freizulegen. Das Bildnis ist anlaBlich der Auf- 
findung sehr stark wiederhergestellt worden, im Laufe der Zeit aber von neuem ge- 
altert (Abb. S. 183). Fiir Giotto selbst besitzt es keinen urkundlichen Wert. 

Die alten Schriftsteller erzdhlen viel von der weitausgebreiteten kiinstlerischen 
Tatigkeit, die Giotto aufSerhalb von Florenz entfaltet habe. Urkundlich Gesichertes 
haben wir dariiber nur sehr wenig. Von Padua, Rom und Rimini ist bereits gesprochen 
worden; angeblich hat er auch in Verona gemalt und Riccobaldus sagt, er habe fiir 


XLVIII 


die Minoriten in S. Francesco in Assisi gearbeitet. Riccobaldus ist 1319 oder 1320 
gestorben, und wenn seine Notiz nicht eine spater eingefiigte Nachricht ist, miiSte 
Giottos Tatigkeit in Assisi auf einen frithen Zeitpunkt fallen. Die giottesken Gemalde 
aber, die in S. Francesco erhalten geblieben sind, stehen in einem unlésbaren Wider- 
spruch zu der Annahme ihrer friihen Entstehung etwa bald nach 1300. Die Ausschmiik- 
kung der Grabeskirche des hl. Franz in Assisi vollzog sich in einem Umkreise, der 
selbst keine kiinstlerischen Krafte aus sich erzeugen konnte, denn der kleine Ort hatte 
keine bodenstandige Kunst, und darum muften von Anfang an fremde Krifte berufen 
werden. Sie sind aus allen Richtungen gekommen, aus Siiden, Norden und Westen. 
So entsteht eine lebhafte, sehr reiche Tatigkeit, ein Kreuzungspunkt der verschiedensten 
kiinstlerischen Strémungen. Offenbar haben Kiinstler in der Kirche gearbeitet, die 
sonst kaum in Beriihrung miteinander gekommen waren, und das hat dem kleinen 
Assisi die kunstgeschichtliche Bedeutung eines vermittelnden Umschlaghafens gegeben. 
Aber gerade darum ist es besonders schwierig, aus dem Hiniiber und Heriiber der 
einzelnen Faden ein klares Muster zu kniipfen. Denn es kamen alte und junge Kiinst- 
ler, bedeutende und weniger bedeutende, Nachziigler und Wegeweiser. Sie arbeiteten ge- 
meinsam, sie lésten einander ab, es gab Zeiten starkerer Tatigkeit, es miissen auch 
langere Ruhezeiten eingetreten sein. Und gegeniiber so verwickelten Verhdltnissen 
lassen uns die Urkunden ganz im Stich, nichts ist wirklich gewi8. Kein Wunder also, 
da8 man die widersprechendsten Meinungen lesen und héren kann. 

Wenn Ghiberti sagt, Giotto habe fast die ganze Unterkirche ausgemalt, so wird 
man darin doch nicht mehr sehen als die Tatsache, daB zu seiner Zeit noch eine 
Tradition lebendig war, die Giotto mit S. Francesco in Verbindung gebracht hatte. 
Schon die fiir Ghiberti bemerkenswerte Unbestimmtheit der Aussage schmalert deren 
Wert. Man hat sie iibrigens auch auf die Oberkirche, d. h. auf die Franz-Legende 
bezogen, und so bei Ghiberti eine Rechtfertigung der Auffassung finden wollen, 
diesen Gemdldezyklus dem Giotto selbst zuzuschreiben. Thode nahm die ganze Franz- © 
~Legende noch als ein Werk Giottos, Rintelen strich sie, und im allgemeinen neigt die 
Forschung heute dazu, Rintelen zu folgen. Sichere Erkenntnis ist uns heute, dai die 
drei letzten Bilder (Nr. 26—28, Abb. S. 157, 158) nicht Giottos Arbeit sind. Man hat 
den Glauben an die Franz-Legende als an ein Friihwerk, iiberhaupt als ein Werk des 
Meisters, verloren, denn auch jene, die ehedem in dem Rest der Bilder (Nr. 1—25, 
Abb. S. 142 ff.) Giotto noch glaubten finden zu kénnen, wollen ihm heute auch von 
dem Rest nur einen Teil lassen. Darin liegt die richtige Beobachtung, da® wir es in 
der Franz-Legende mit einer Arbeit mehrerer Haénde zu tun haben. Sie offenbart eben 
alle Kennzeichen kiinstlerischer Unternehmungen, die an Sammelpunkten entstehen, 
wo vielerlei Bestrebungen aufeinander wirken, zahireiche Kiinstler verschiedener Art 
und Herkunft arbeiten. In der Reihe der Bilder sind zwar einige bemerkenswert 
gute und anziehende Stiicke. Die Mehrzahl aber ist nicht gerade bedeutend zu nennen. 
Die einzelnen Themen sind ihrem erzahlenden Inhalt nach meist reizlos, schon als 
literarische Zeugnisse unselbstandig und unkiinstlerisch. Wieviel mehr muften sie so 
wirken, wenn man daran ging, das Geschriebene in Gemaltes umzusetzen. Nur wenige 
dieser Bilder sind verstandlich, wenn man die Legende nicht kennt, und nur wenige 
haben das Bildhafte zu nutzen gewuBt, das ein wirklich grofer Kiinstler aus der Erzah- 
lung hatte heriiberretten, steigern und erhéhen konnen. Kunstgeschichtlich gesehen 
mischt sich vielerlei in der Bilderfolge; manches erinnert, besonders auch in der Farbe, an 
das Dugento, anderes ist weit fortgeschritten. Setzt man sie in Vergleich zu den Ge- 
malden der Arena, so geraét man in einen nicht iiberbriickbaren Zwiespalt, wenn man 
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die Franz-Legende fiir Giotto halt. Als Friihwerk, vor der Arena, scheint sie nicht denkbar, 
denn sie enthalt im Architektonischen, im Landschaftlichen und in vielem anderen zahl- 
reiche Ziige, fiir die es in der Arena an Vergleichbarem ganzlich fehlt, Ziige einer grund- 
satzlich fremden, entwickelteren Anschauung, in der man Giottos geniale Kargheit, seine 
Gesammeltheit und Folgerichtigkeit ganz vermift. Aber diese Fresken haben Giotto 
zur Voraussetzung. Es sind Arbeiten: von Kiinstlern, denen sein Werk einen tiefen 
Eindruck gemacht hat, ohne daf man sie seine Schiiler nennen konnte. Vielleicht 
erkliren sich gewisse Ziige dieser Wandbilder, mit denen sie dem Florentiner Meister 
nahe zu kommen scheinen, auch daraus, daS die Maler der Franz-Legende spater 
als Giotto in den rémischen Kiinstlerkreis eintraten, in dem er selbst fruchtbare Jahre 
durchlebt hatte. So mochten sie leichter aufnahmefahig fiir das sein, was an Giotto 
neu und gro8 war, ohne das doch ihr so ganz anders gearteles Temperament ihnen 
erlaubt hatte, Giotto in seinem Besten zu begreifen./ Auf solche Art kénnte man sich 
zurechtlegen, wie die Maler der Franz-Legende iiber Giotto hinausgehen und zugleich 
hinter ihm zuriickbleiben. Das Stiick Weges in Giottos Vorwartsschreiten, das wir tiber- 
sehen k6énnen, fiihrt von Padua iiber die Madonna aus Ognissanti nach S. Croce. 
Auf diesem Wege kann die Oberkirche keine Station fiir Giotto gewesen sein, er hatte 
sich selbst miSverstanden; hatte er vor Padua diese Fresken gemalt, so hatte er in 
der Arena Erkenntnisse geopfert, die er bereits gewonnen hatte, er wiirde einen Schritt 
zuriickgetan haben. Je weiter wir in der Erforschung der Malerei des 13. Jahrhunderts 
kommen, um so mehr wird sich zeigen, daS Giotto nicht der Maler der Franz-Legende 
sein kann. Man muf sich von der Vorstellung befreien, als sei dies Jahrhundert in 
seiner kiinstlerischen Entwicklung arm an Talenten gewesen, und man soll sich er- 
innern, dai das Erhaltene nur Triimmer sind. Deshalb tut man gut, nicht auf wenige 
bedeutende Namen zuriickfiihren zu wollen, was uns vom Schaffen so vieler in Bruch- 
stiicken iibrigblieb. Und dann — dieser Giotto ist nicht blo® ein Talent, er ist ein Genie. 

Weniger verwickelt liegen die Verhdltnisse in der Unterkirche, hier sind es Schiiler 
Giottos, deren Entfernung vom Meister klar bestimmbar ist. Vielleicht 1a8t sich Ghi- 
bertis Aussage so deuten, daf Giotto den Auftrag fiir die Unterkirche selbst iibernahm, 
ihn aber durch seine Schiiler ausfiihren lie8. Am fernsten ist dem Meister der Maler 
der Allegorien (Abb. S. 159ff.), von dessen Hand wohl auch die Fresken des rechten 
Querschiffes (Abb. S. 164—171) stammen. Ndaher steht ihm der Kiinstler, der zu Seiten 
des Eingangs zur Nikolaus-Kapelle Szenen aus der Franz-Legende (Abb. S. 174/175) malte, 
am nachsten ein anderer, der fiir die besten Bilder in der Magdalenen-Kapelle verant- 
wortlich ist (Abb. S. 177 ff.). Doch sind auch in diesem Raum mehrere Kiinstler am 
Werk gewesen (Abb. S. 179). Es ist héchst lehrreich fiir die Erkenntnis Giottos, beim 
Studium aller dieser zum Teil sehr hiibschen und nicht unbedeutenden Fresken zu 
sehen, was die Schiiler von dem Meister trennt und wie sie seine hohe Kunst zu dem 
breiten Strom des gefalligeren Zeitstils hiniiberleiten. Vermutlich sind diese Bilderreihen 
im Laufe des dritten Jahrzehntes entstanden; sie haben alle die Arena und auch die 
Fresken in S, Croce zu Florenz als Wegweiser. 

Die umfangreiche Tatigkeit der Werkstatt Giottos in der Unterkirche von San 
Francesco zu Assisi gestattet, sich eine Vorstellung von dem zu machen, was man unter 
dem Schulbetrieb des vierzehnten Jahrhunderts zu denken hat. In Padua nahm Giotto 
Schiiler zu Helfern, die offenbar unter seiner besonderen Leitung nach seinen Ent- 
wiirfen nur das Vorbereitende und das mehr Dekorative arbeiteten. In Assisi scheint 
er der grofe Unternehmer zu sein, der alles seinen Schiilern iiberla8t und hdchstens 
miindliche Angaben macht, es miisse so und so, dies und das gemacht werden. Sein Ruf 
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mag so grof gewesen sein, da man sich zufrieden gab, wenn nur seine Werkstatt einen 
Auftrag ausfiihrte. Fiir besondere Arbeiten wird man ihn persOnlich verpflichtet haben, wie 
man das schon im dreizehnten Jahrhundert tat, denn Urkunden dieser Zeit fordern aus- 
driicklich, der Maler miisse dies oder jenes Gemilde mit der eigenen Hand ausfiihren. 


Sein grofes kiinstlerisches ‘Unternehmen scheint Giotto aber von Florenz aus 
“geleitet zu haben. Wir konnen ihn urkundlich: fiir zahlréiche Jahre am Arno nachweisen, 
er hat Anfang der dreifiger Jahre noch im Kirchspiel S. Maria Novella gewohnt und 
ist dann in das Kirchspiel S. Michele Visdomini umgezogen. Wenn erst einmal die 
Florentiner Notariatsakten systematisch durchgearbeitet worden sind, wird man gewif 
Giottos Aufenthalt in Florenz in engeren Jahreszwischenraumen bestimmen kénnen, als 
es heute méglich ist. 1313/14, auch 1315 ist er in Florenz; vielleicht hat er damals das 
grofe Tafelbild der Uffizien begonnen. 1318 macht er seinen Sohn Francesco selbstandig. 


Wir wissen, da8 Giotto verheiratet war und zahlréiche Kinder hatte. Sein Vater besaB ’ 


in Colle di Vespignano im Mugello bei Florenz ein Landgiitchen. Es ist in des Sohnes 
Handen geblieben, er hat anderes hinzukaufen kénnen und man darf glauben, da 
Giotto ein ansehnliches Vermégen erworben hat. 

» Wann Giotto die Fresken in S. Croce malte, ist ungewi8; -wir kénnen nur 
schlieBen, daB sie nach 1317 begonnen sein miissen, ‘wenigstens die in der Kapelle 
Bardi, denn Ludwig von Toulouse (Abb. S. 140) ist in ganzer Figur an der Fenster- 
wand gemalt und tragt einen Heiligenschein. Da er erst 1317 heilig gesprochen wurde, 
kann sein Bild nicht vor diesem Jahre den Nimbus erhalten haben. Also ist es méglich, 


da8 Giotto bereits 1318 in der Bardi-Kapelle am Werke war. Obwohl dieser einzige “~~ 7 


Anhaltspunkt fiir die Datierung schlieBlich nicht viel sagt und wir bis zu Giottos Tode 
Spielraum haben, den Zeitpunkt der Entstehung der Fresken irgendwann innerhalb 
dieser Jahresreihe anzunehmen, so findet sich bei den Forschern doch gewohnlich die 
Ansicht, da8 Giotto zu Beginn der zwanziger Jahre in der Bardi-Kapelle malte. Alle 
stimmen darin iiberein, da man ihn selbst in den beiden Kapellen vor sich habe, 
wenn auch nur die Aussage Ghibertis es bestadtigt. Da8 die Wandbilder von dem Maler 


der Arena-Fresken erdacht und gearbeitet worden sind, kann man nicht bezweifeln. Ao... 


_Leider ist ihr heutiger Zustand sehr durch weitgehende Restaurierung verandert, manches 
“ist von den Wiederherstellern Bianchi und Marini ganz neu gemalt worden, nicht 
nur mehr Nebensachliches und Dekoratives, sondern wahtscheinlich auch ganze Teile 
der Fresken selbst. In der Farbe kann nur wenig von Giotto geblieben sein. Die 
beiden Kapellen sind auch bio8 ein Rest der Arbeit Giottos in S. Croce, denn Ghi- 
berti berichtet von vier Kapellen, und Vasari, sagt Genaueres dariiber. Aufer der stark- 
iibermalten Himmelfahrt Mariae iiber dem Eingangsbogen der Cappella Tosinghi-Spinelli 
ist von den Gemialden der beiden anderen Kapellen nichts mehr auf uns gekommen. 

Man wird in S. Croce des peinigenden Gefiihls nicht ledig, vor einem Giotto 
zu stehen, dessen wahre Gesichtsziige die Zeit sehr verwischt, spdtere Hande stark 
umgeformt und erneuert haben. Es ist sicher richtig, daf das wirklich Grofe auch 
durch fremde Hinde (sie miiften denn gewissenlos sein), nicht ganz vernichtet werden 
kann. In S. Croce ist doch wenigstens die Komposition der Bilder so unter der Tiinche 
an den Tag gekommen, dafi man die grofe Kunst Giottos wieder zu erkennen vermag. 
Es ist oben versucht worden, auf Grund der im Vergleich mit S. Croce hervorragend 
erhaltenen Paduaner Fresken Giottos, den Umkreis seines kiinstlerischen Wesens abzu- 
stecken, die Kraftstréme seines Wollens blofizulegen, ihre Wirkungswege und ihre 


LI 


Hemmungen zu zeigen. Das dort Gesagte wird sich hier bewahren miissen, um dieselbe 
unverkennbare Art der kiinstlerischen Impulse wieder zu finden, um die Kunst Giottos 
in ihrer Vollendung, selbst noch durch die so schwer verletzte Oberhaut dieser Denk- 
maler, in ihrer Gréfe zu erfassen. Es verbietet schon der engbegrenzte Raum dieser 
Blatter, das Ganze und das Einzelne von neuem auszudeuten. 

Man hat sich auch in S. Croce iiber das zeitliche Verhdltnis der beiden Kapellen 
zueinander Gedanken gemacht, bald fiir die eine, bald fiir die andere als die reifere Leistung 
eine Lanze gebrochen. Der traurige Zustand der Gemalde mahnt zur Vorsicht. Zu sehr in 
das Einzelne zu gehen, fiihrt unweigerlich auf haltlosen Boden, denn seit der Wieder- 
_ herstellung hat die Zeit viel getan, um Echtes und Unechtes miteinander zu verschmelzen. 
Wir kimen in die Gefahr, Herrn Marini zu bewundern und Giotto zu meinen, Also 
gestehen wir ehrlich, da8 wir iiber die zeitliche Entfernung beider Gemaldefolgen 
nicht viel zu sagen vermégen, vielleicht dies, da8, wenn ein Unterschied erkennbar 
sei, er nicht allzu gro® erscheine. Man darf beide Bilderreihen zusammennehmen, ohne 
fiirchten zu miissen, der Erkenntnis neuer fruchtbarer Wandlung Giottos verlustig zu gehen. 

Was in Padua noch Unsicheres und Tastendes war, ist in S. Croce (Abb. S. 124 ff., 
131 ff.) abgestreift. Der Suchende hat sich selbst, hat eine breite, gefestigte Meister- 
schaft ganz gefunden. Man sieht es zuerst an der Sicherheit des Raumgefiihles, an 
dem gesteigerten Empfinden fiir den architektonischen Kérper. Die Gruppe hat als 
Raumgebilde volle Freiheit erlangt. Es ist nun wirklich so, daf} jede der durch ihr 
erfiilltes Dasein machtvollen Gestalten ihren Aktionsraum besitzt. Die Art, ein Bild 
aufzubauen, hat das Miihelose, das Selbstverstandliche, das Notwendige, iiber das nur 
verfiigt, wer nicht mehr um seine kiinstlerischen Ausdrucksmittel zu ringen braucht, 
der sie als Reichtum in sich tragt und sich kéniglich verschenken kann. An der Ver- 
gleichung mit Padua, an dem unaustilgbaren Gegensatz zu den thematisch verwandten 
Darstellungen in der Oberkirche zu Assisi muf Giotto in S. Croce begriffen werden. 
Man soll die Erscheinung in Arles (Abb. S. 133) neben das Abendmahl in Padua 
(Abb. S.45) stellen, um zu sehen, wie der reife Giotto den Raum beherrscht. Man 
soll den Tod des hl. Franz (Abb. S. 134) betrachten, um die Freiheit der Gruppenfiigung, 
die Giotto erreicht, richtig zu werten. Man soll die Gestalt des aufschwebenden 
Johannes (Abb. S. 129) auf sich wirken lassen, um inne zu werden, wie der Meister 
das Wunder vollbringt, den lebendigen K6rper das Gesetz der Schwere verneinen zu 
lassen. Der Gestaltungswille in der Architektur ist entsprechend dem grofen Bausinn, 
den Giotto in Padua offenbart, vertieft und bereichert, und seine Menschen leben, im 
ganzen genommen, natiirlich darin, wenn man das Auge von den konventionellen 
Vorstellungen der Perspektive erst einmal losmacht. Es ist auch gut, die Beobachtung 
nicht zu unterlassen, dafi ausgesprochen gotische Architekturformen an Giottos Ge- 
bauden in S. Croce kaum vorkommen, ganz wie in Padua. Noch herrscht der Rund- 
bogen, und das architektonische Bewuftsein, das diese Bauten hingestellt hat, darf 
man nicht gotisch nennen. Noch reiner und gewaltiger als in der Madonna aus Ognis- 
santi spricht die Gemessenheit, die Ruhe aller Gestalten zum Beschauer. Keine hat 
ihr Innenleben eingebii®t, aber das Ungestiim des hervorbrechenden Gefiihls ist zu 
einer Gelassenheit gesteigert und verklart, die tiefer, lebensvoller ist, als die vielbe- 
wunderten Zeugnisse der Ausdrucksgebarde, an denen man sich in Padua nicht satt 
sehen konnte. Darum findet auch, was wir in der Arena das Epische nannten, in 
S. Croce eine Auswirkung, die den Bildern ein Letztes an groSer Monumentalitat mit- 
gibt. Giotto wird hier so frei, da er dekorativen Reizen der Flachenfiillung nachgeben 
kann (Abb. S.127), ohne die monumentale Gesinnung zu verleugnen. Auch wer in 
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Paris, Louvre 


Zeichnung Michelangelos nach der Himmelfahrt des Johannes in Sta. Croce zu Florenz 
(vgl. Abb. S. 129) 
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S. Croce sehr vorsichtig und bedenklich ist, wird nicht sagen wollen, daf}- mit solcien 
Worten iiber die Bedeutung der Fresken mehr ausgesprochen werde, als man in An- 
sehung ihres schlechten Erhaltungszustandes sagen kann. 

Von dem, was Giotto nach S. Croce noch gemalt hat, ist uns nichts erhalten 
geblieben. Wir wissen nicht, wie die spaten Arbeiten in Neapel ausgesehen haben, 
aber wir meinen im Rechte zu sein, wenn wir glauben, da der Kiinstler in den beiden 
Kapellen seinen Zenit erreichte. Mag er in Einzelheiten die Kraft zu neuem Fort: 
schreiten gefunden haben, im ganzen genommen sieht, was wir in S. Croce besitzen, 
so aus, als sei es die Erfiillung von dem, was Padua versprach, eine grofe Erfiillung, 
die eine Art Endpunkt bedeutet. Wenn es wahr ist, daB die bekannte Federzeichnung 
nach der Himmelfahrt des Johannes (Abb. S. LIII) eine Studie (und zwar die friiheste) 
von der Hand Michelangelos ist, so beweist sie, daf dieser grofe und tiefe Geist an 
der Kraft eines Ebenbiirtigen sein Wollen stahlte. Wir diirfen daraus lernen, daf wir 
nicht in der Irre sind, wenn wir in Giotto, wenn wir in S. Croce den Gipfel einer 
Epoche bewundern. 


Es ist ein schmerzlicher Verlust, da8 uns von Giottos Tafelbildern aufer der 
grofen Madonna kein Stiick mehr erhalten ist, in dem wir seine eigene Hand noch 
erkennen kénnten. Mehrere Bilder sind vorhanden, die seinen Namen in ihrer Signatur 
tragen. Die Bezeichnung ist da entweder Werkstattmarke oder spdter nachgetragen, 
als man sich wieder auf Giottos Ruhm besann. Die Stigmatisation des heiligen Franz 
im Louvre kann nicht als eigenhandig gelten (Abb. S. 184). Sie ist abhangig von den 
Fresken der Oberkirche in Assisi, was nicht weiter verwunderlich sein kann, da wir 
Giottos Schiiler lange in der Unterkirche an der Arbeit sehen. Aber sie berechtigt 
nicht, Giotto selbst in der Oberkirche wieder finden zu diirfen. Auch ein zierliches 
Madonnenaltarchen in der Pinakothek zu Bologna hat eine Giotto-Signatur (Abb. S. 206). 
Es ist dem Meister ganz fern und steht heute nur noch da als ein Rest der Tatigkeit 
Giottos (oder seiner Schule) in Bologna, wofiir sich eine Tradition erhalten hat. Si- 
gniert ist auch eine Krénung Mariae, die nach Vasari ehemals auf dem Altar der Cap- 
pella Baroncelli in S. Croce stand (Abb. S. 200ff.). Man kann darin nur ein spites 
Schulwerk sehen, dessen Beziehungen zu Taddeo Gaddi kaum zu leugnen sind. 

Ein beliebter und weitverbreiteter Vorwurf der italienischen Tafelmalerei ist schon seit 
dem zw6lften Jahrhundert die meist lebensgrofe oder auch iiberlebensgro8e Darstellung 
des Gekreuzigten. Im dreizehnten Jahrhundert pflegte man neben den Rumpf des anfangs 
mit gedffneten Augen, spater als tot dargestellten Heilandes in kleinen Bildern iiberein- 
ander Szenen aus dem Leben Jesu, besonders aus der Leidensgeschichte zu malen, 
doch kommen auch Kreuze ohne diese seitlichen Bilder vor. Die oberen Endigungen 
bekamen quadratische, rechteckige, spater vierpaBférmige Ausladungen. Uber dem INRI 
finden sich haufig in diesen Tafeln die Halbfigur Gottvaters, auch der Pelikan, an den 
Enden der Seitenarme Christusszenen oder die klagenden Halbfiguren des Johannes 
und der Maria. Diese groSen Kruzifixe sind bis weit in das Trecento hinein in dieser 
Art gemalt worden, in Pisa, Florenz und anderswo haufig, in Siena selten, weil hier 
das Madonnenbild beherrschend blieb. Auch aus dem Kreise Giottos gibt es eine 
ganze Reihe solcher Kruzifixe; am nachsten steht ihm das sehr feine aber schwer be- 
schddigte Stiick in der Sakristei der Arena (Abb. S. 188ff.). Man kann es eine Kopie 
nach dem Christus des Kreuzigungsfreskos ebendort nennen (Abb.S.59). Giottos eigene 
Hand darin zu finden, ist nicht méglich. Es muf verhaltnismafig spat entstanden sein, ‘ 
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worauf schon die reiche Gestalt des Rahmens deutet. Andere verwandte Stiicke kénnen 
ihre Abkunft von diesem Kruzifix bzw. von dem Kreuzigungsfresko nicht verleugnen 
(Abb. S.213— 215), Eine Folge sechs kleiner Bilder aus dem Leben Jesu (Abb. S. 207—210) 
kann man einem unbekannten Meister zuschreiben, von dessen Hand der neuerdings 
vielbesprochene Stephanus der Fondazione Horne (Abb. S. 205) stammt. Die Madonna 
der Sammlung Goldman (Abb. S. 204) ist das Mittelstiick eines verstreuten Altares, zu 
dem der Stephanus einen linken Fliigel bildete. Der Maler dieser Gruppe ist ein sehr 
liebenswiirdiger, zartempfindender Schiiler Giottos, dessen ,Werk“ sich gewif noch 
wird vergréfern lassen. Fast alle hier genannten Bilder haben einmal fiir eigenhindige 
Arbeiten Giottos gegolten; sie sind es nicht, aber sie haben ihre Wichtigkeit als Zeugen 
dafiir, wie die hoheitsvolle Strenge seines Stils durch die verschiedensten Temperamente 
abgewandelt, einem neuen Geschlecht mundgerecht gemacht wird. Dies Geschlecht ist 
gewif liebenswert, aber sehr viel leichter, viel weniger tief als jene Generation, die 
einen Duccio, die auch noch einen Giotto aus sich erzeugte. 


Vow seinen Lebensschicksalen wissen wir nur wenig, das wirklich sicher ware. 
Jede urkundliche Notiz ist darum wertvoll. Was wir haben, wurde meist aus Florentiner 
notariellen Instrumenten geschdpft und bezieht sich deshalb gewdhnlich auf Rechtsge- 
schafte, also Verpachtungen, Grundstiicksverkdéufe und dergleichen. Damit wird Giottos 
Anwesenheit in Florenz auf gewisse Jahre festgelegt. Wir finden ihn 1321, 1322, 1324, 1325, 
1326 in seiner Heimatstadt. 1330 wird er von Kénig Robert von Neapel zum Familiaris 
ernannt und mag damals bereits langere Zeit in Neapel gelebt haben. Noch bis 1333 1aft 
er sich dort urkundlich nachweisen. Er muf eine Vertrauensstellung bei Hofe gehabt 
haben und wird einmal ,Erster Hofmaler und unser Lieber, Getreuer“ genannt. Giotto 
leitetete damals die Ausmalung der grofen Kapelle im Castello Nuovo und beschaftigte 
dabei zahlreiche Schiiler. Ghiberti sagt jedoch, er habe im Castello d’Uovo gearbeitet; 
wenn hier nicht ein Irrtum vorliegt, hatte er in beiden Schléssern sich betatigt. Nach Ghiberti 
malte Giotto fiir den Kénig Robert eine Reihe Bildnisfiguren beriihmter Manner in einem 
grofen Saale, dessen Lage aber nicht naher bezeichnet wird. In der 1328 fertig gewordenen, 
von Robert erbauten Klosterkirche S. Chiara soll Giotto, so berichtet Vasari, einige Kapellen 
mit Geschichten aus dem Neuen und Alten Testament ausgemalt haben. Auch eine apo- 
kalyptische Darstellung erwahnt der Aretiner und gibt an, ihr habe ein Gedanke Dantes 
zugrunde gelegen. Diese Gemalde lief man im Anfang des achtzehnten Jahrhunderts 
unter barockem Stuck verschwinden und auch sonst ist von dieser reichen Tatigkeit Giottos 
in Neapel nichts erhalten geblieben.Wenn es heifit,da® er auch in Ravenna, in Mailand und 
an anderen Orten noch gemalt habe, so fehlt dafiir die urkundliche Sicherheit. Teils mégen 
Denkmaler von der Hand entfernterer Schiiler die Veranlassung gewesen sein, Giotto selbst 
in diesen Stadten verweilen zu lassen, teils spiegelt sich in solchen Angaben die Erinne- 
rung an die ausgebreiteten Unternehmungen des Kiinstlers. An sich wird man ihnen die 
Wahrscheinlichkeit nicht absprechen. 

In Florenz begegnen wir dem Kiinstler 1334 wieder, die Stadt ernennt ihren iiber 
Italien hin beriihmten Sohn am 12. April dieses Jahres zum Hauptbaumeister der Dom- 
bauhiitte und zu ihrem ersten Baubeamten, dessen Obhut die Mauern und Befestigungen 
anvertraut waren. Nichts beweist deutlicher die hohe Schatzung, die man dem Kiinstler 
entgegen brachte. Der Dombau war fiir die Stadtrepubliken Italiens nicht nur eine religidse 
Angelegenheit; in ihm sollten sich Macht und Reichtum des Gemeinwesens als in einem 
hochgeweihten Symbol glanzvoll verkérpern. An die Spitze dieses bedeutsamen Unter- 


nehmens stellte man den gréften 
Mann, den Florenz auf dem Felde 
der bildenden Kunst besaf, in 
seine Hande konnte man auch 
vertrauensvoll die Sorge um die 
Instandhaltung des Mauerringes 
legen. Wahrscheinlich handelt es 
sich hier aber doch mehr um eine 
reprdsentative Stellung, nur um 
die oberste Leitung, der jiingere, 
technisch gebildete Krafte zur Aus- 
fiihrung der Arbeiten zur Verfiigung 
standen. 

Wahrend Giottos Amtszeit 
als Dombaumeister wurde am 
18. Juli 1334 der Grundstein zum 
Campanile gelegt. Wenngleich wir 
bei Giotto so grofes architek- 
tonisches Versténdnis gefunden 
haben, lat sich aus diesen Tat- 
sachen doch nichts Sicheres dar- 
iiber schlieSen, ob der Kiinstler 
als ausfiihrender, praktischer Archi- 
tekt taétig war. Ghiberti behauptet 
sogar, Giotto habe die ersten Re- 
liefs am Campanile nicht nur ent- 
worfen sondern auch selbst in 
Stein gehauen. Wir kénnen das 
nicht beweisen. Die Reliefs spre- 
chen dagegen (Abb. S. 216 ff). Die 
Florentiner nennen auch heute 

Bildnis Giottos von Benozzo Gozzoli noch den Glockenturm des Domes 

in S. Francesco zu Montefalco den Campanile di Giotto. Man 

lat es gelten und griift im Larm 

des Tages wie etwas heimlich Vertrautes das edle Bauwerk, weil es von diesem teuren 

Namen umschwebt wird. Am 8. Januar 1337 ist Giotto gestorben, er wurde unter 

hohen Ehrungen im Dom S. Reparata, wie das Gotteshaus damals hief, beigesetzt. Die 

Stétte kennen wir nicht. Als Lorenzo il Magnifico 1490 dem Kiinstler das Denkmal 

setzen lieB (vgl. das Titelbild), das wir noch heute im Dom besuchen kénnen, war es 

die Gebarde eines feinen hochgebildeten Geistes, die ein sichtbares Zeichen dafiir hin- 

stellen wollte, daf} eine innerlich tiefbewegte Zeit sich ihrer grofen Vergangenheit 
bewuft sei. 

Es mag allzu kiihn sein, mit wenig Worten sagen zu wollen, wie Giottos Riesen- 
gestalt gegen die kiinstlerischen Strémungen seiner Zeit steht. Er, der Erfolgreiche, hat 
gewif} die tiefe Freude iiber die Anerkennung der Mitlebenden genossen. Aber der 
Beifall summt uns aus der Entfernung der Jahrhunderte nicht freundlich in die Ohren. 
Es war der Beifall des rasch hineilenden Tages. Das Gréfere blieb dem Meister ver- 
sagt, wahrhaft verstanden zu werden. Es ist mehr als nur ein gefiihlvolles Wort, er habe 
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das Schicksal der Grofen geteilt, einsam in seiner Zeit zu stehen. Wie ein Komet zog 
er einen uniibersehbaren Schwarm kleiner und kleinster Gestirne hinter sich her. Doch 
hat er in keinen seiner Schiiler einen neuen Stern hineingebaren kénnen, der ihm selbst 
an Reichtum und Lichtstarke nur entfernt ebenbiirtig ware. Die breite Wirkung der Ma- 
donna aus Ognissanti lehrt, da8 immer nur das Auferliche begriffen wurde. Giotto ist 
iiberzeitlich. Der Strom des neuen Erlebens geht in Italien von Siiden nach Norden, 
Sammelbecken sind Neapel, Rom, Siena, dann Florenz. Die eindrucksfahigen Sienesen 
haben rasch verstanden, was die Zeit wollte und haben es ausgewertet. Giotto ist wahr- 
lich nicht unberiihrt von dem Neuen, aber er hat herrisch gewahlt und mehr an sich selbst 
als an die Zeit geglaubt. So steht er abseits, ein Einmaliger, Einziger, der die Grofe 
des Jahrhunderts, das ihn gebar, in sich erhéhte und vollendete und, ein Erneuerer, 
seinen Anker weit in die Zukunft voraus warf. 
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Pe OE OSe WERKE 
Sage LS. (EUVRES DE GIOTTO a=. aan 
ames a sae 


H. = Hohe, B. = Breite in Metern. Ein * verweist auf die Erlauterungen S. 219 
H. = Height, B. = Width, noted in meters. * = see the ,Erlauterungen“ p. 219 
H. = Hauteur, B. = Largeur, indiquée en métres. * = voyez les ,Erlauterungen* p. 219 


ylBsow 


PIJONIABN P&T 


BI[IDIAPN 31d 


BI[AIARN 9 


ITBYIOA “19}9q 1S ‘WOY + 


Giotto 1* 


DIE FRESKEN DER CAPPELLA DELL’ ARENA ZU PADUA 


ZWISCHEN 1303 UND 1306 


Pitter neocors OF THE CHAPEL LES FRESQUES DE LA CHAPELLE 
DELL’ ARENA AT PADUA DEL’ ARENA A PADOUE 


BETWEEN 1303 AND 1306 ENTRE 1303 ET 1306 


SuUNIISeEMYN] 1G *9z 
yewpueqy seq "/Z 
uspley pun palyosqy nso “1e—/Z IN 


YMLYIS ISUlJaq|is SIglesip Wn PIM YJOUeYos] sepne “gz 
Jodwiay 


Wop SNe JIPULE] PUN IJa]SYIEA\ IP }qIoIJJaA snsap ‘cz 
Wo[esnief UL SNZUIG Jaq ‘PS 

‘SnIeze] Sop SuNyIaMIany Iq ‘eZ 

BeURY NZ }OZYIOL Iq ‘ZS 


{ Uepsof WY sy aneLl aq IZ 


NSof POYWeSHITM SYITT}UPIJO VIG “GZ—OZ “IN 


PIOWIOpUly sYosiweysyyjeq oq “61 
usjdASy yoru jYONPY Wq ‘ST 

Jedwoy wy Sunyeysieq ‘ZT 

ISIUOY 191Jp Ussi|lay Jop Sunjoquy ‘O] 
WSHYD WNgGeH “CT 


nsaf ayyoiyosass}aypuly ad “61—SI IN 


SUNYONSWp] Vee W- PI 
(pew ‘Z ‘asuq*]) SunsipunysaA oenew “ET 
BUR Jap Ssnzspazyooy] Jaq ‘ZI 
\ ydasor yur oeueyw SunyyRutieaA aq ‘TT 
2qB1S 
Jop UsUNISIG BeqIOpUNA sep Va} Jalal aq ‘Ol 
jedwiay wnz 3qr}S Yl Uasulq Ioleljl 31g 6 
(aeeyW sues 
-eduray) jadwiay, umz eye; }SUulIq BULLY oSITIOY eq “8 
eueWw Jop Hinge sq ZL 


BIR Jap ayoiyosespuesne 31q ‘ZI—Z “IN 


stajesnier o0Jq 

UdUapfos Jap uv JopuvUle Uousedeq eUUY NWIyoeor ‘9 
umnelyL suyeor “¢ 

JajJdQ swiyoevor ‘Pp 

JSIPUNYIOA OER! jINGaH sp pilM evuUY TY Joq “¢ 

2) Usp] Uoures nz jwWOY wWyyOevor *Z 
UdISdIMISYONINZ PIM JoJdO swiyIeor *T 


euUUY pun wIyoeor UOA a}YdIYISeH 2G ‘~9—T “IN 


‘J[JOYJepelM Uasunpjiqqy Uep JoJUN jsI sewayIS sap sunjyez sIq 
‘yyoriqes aueqy Uslep Ul pun pueMuasoqydwniy Jop IW UI[puNIDH sWesuIaWwed Jne YISIPUIIYOS PUIs IpUBMUA}IBS 
Uapleq s1q ‘Uassejas}IO} jst — SunpYyeZ UdjapuUdsMOSUL JOIN JOP Qe “IN — JYdeH usjssun¢ Wop pw pueMssuesulg Iq 


enped NZ BUAalY ,[[ap BSD Jap Ul SO}OIH spjewiaspueM Jop SuNTa}sIeq syosT}eUIaYIS 


UIPUd}OIJUIG WOA s}yIeI pueM Iq 


4 
[ =] [ss] | [+] 
LUPE, 
= =e lig f 
|. oF 
+E €€ 5} te 3 
= = — 
09 fesl 
2 5 
bad IT 0% 
6 (ey 8 z ms | 


UIPUd}2IJUIq WOA syUry 


puen aq 


uesoqydumuy wep Jeqn opimsueyIeq :8ZI—8II 
sNSuUsyIeq WIIHW :LTI—LOI 
jyIeH Usjssun¢ Wap Jeqn ojinsuayseq :901—96 
selesof “CG 
BIWOeTeW “76 
yonivg °€6 
JoTUed °C6 
BLEW “16 
pydorg Wy “06 
yoydorg Urq “68 
yoydoig uly “gg 
Janey Jep sauueyor “7g 
snysHYy) “98 
aq|OMasSUaUUOT seq “8ZI—98 ‘IN 


dSI[I9H 1MZ ‘Gg 
TasiIeaH ul “FS 
JasifIoH uly “Eg 
(smijod usqo ‘QIN STSHIW) dSHIaL] lOMZ ray 
JesyeH Ul” “18 
IasiflaH Ul ‘08 
asI[leH IMZ ‘6L 


(PULA, 2}499I) BYIIY 
uataqo Jop ayINJSUIYISIMZ dIAT}eJoyIqd “Gg—BbL IN 


BUaOH ITY VI “gL 
asyleH oul “LL 
snojew (Jequiep) pun snwAuosslp] “9/ 
sneyyeW “eqniep) pun 10de1H “GZ 
(aylay oJe]}IW pun asajun ‘pure 911499) 
Ud}INSyoq Jap YYONJSUIYISIMZ aAtjeIoyed “8/—G/ “IN 


TSP Uy Pl 

TOSI UY “EL 
JeBNOH WIA “ZL 
(snjneg waqo ‘o,NspaIW) SHIEH MZ “TL 
TasTIoH WA “OL 

JSIOH WIA “69 

seaIpuy UoyUN ‘aslep}] MZ ‘gO 


(pura, eyxUT) ey19y 
ualaqo Jap sYINjSUSYISIMZ 9At}eJOYId “y1—89 “IN 
13PH WA ‘9 
ISTO] WY “99 
spony (Jaqnsep) pun (<¢) snisoiquiy “¢9g 
“Aq sauueyor (Jeqniep) pun (¢) snuysnsny “79 
(aylay 3Ja]}}1W pun aJojun ‘pueM aul) 
Ua}INsyYoq Jop syoNsuUayosimZ VAljeJOyIaqd “L9—P9 “IN 


ueyes usses Jdwey sjeeyolw “eo 

uases|ue esI[q Wop usyes Jepury usjeydoig Jaq “Z 
smepy Ssunjjeyosiq “19 

uasjay Wap sme JasseA\ 15R]YIs sasow “09 
Sunpleuyseg 2d ‘6S 


(pueM e4Ul]) 9YLy 


UdIa]JPW op axon suayosim7 oatjesoyaq “e9g—6C 


Upeyejsaz}asoh sp jsurydwa sasow ‘gc 
uUase\\ Uaslinay wep jne seq JC 

UIsunf UssY! PU UIMOT VIC “9G 
UISUNYISIOA YOsJeA\ WOA PIIM seuor “GG 
ISUL|YIS VUIOYa 31q “PS 


(pueA\ eyUT]) WYTOY 
UdII]JUN Jap IYINJSUIYISIMZ VAI}PIOYId “8C—PfG 


}OYIOL Aq — eNHINIS “Eg 
PaySIPUR}saquy WIq — BURJsUOUT ‘ZG 
ulOZ I3q — PII “1G 

PoysHypesesuy eq — enysnfuy “0g 
aqnepsuy, Jaq — SeplePHUl “67 

PION Jaq — PIPIAUT “gy 

SUNIJIOMZI9\ 31q — Olelodseq “LP 


(pueM dxUI]) JaIse] 9IG “§S—LP 


sunuyjopR] xIq — seds ‘oF 

eqery eq — seye\ cy 

oqne[p J9qd — seply ‘vv 
PeysyyoeaH sq — eyysne “er 
sunsigew aq — eyuesedwoy “Zp 
yoysaydey, aq — opnyyoy "Lp 
poeyony eq — eyuepnig ‘Oy 


(pueM 934994) Uapuasny 1 “9f—OF 


(puemussoqydunis]) ueqesuin ujasug UOA TayeAWOH “GE 
(pURMSSULSUIY) JDeH osjssunf¢ seq “ge 


Sa]sla UdsI|lep] sep Sungeissny sq ‘Ze 

eSHYD YYPOWUIE VQ “OE 

9Ja8uv} aU TON Sep PUN sqeiH Udiee| We Jasug aq “CGE 
YsuYyO sunuiemeg aq ‘Pe 

SuNdIZNIYy IG “EE 

znaiy Sep jSPI} SNYSHYD ‘Ze 


sunie[YyJeA pun poy nse "se—ZeE 


WsuyD Ssunyodsia, aq “Te 
seydiey pun seuuep] Ulejsaliduayop] Uep JOA snseaf “0g 
JURUASJeH Ul sWYRUUaSURJaH Nsef “6G 


“IN 


‘IN 


“IN 


“IN 


“IN 


aqjOMesSuUZUUO] seq 


pueMssuesulg 


s}yoer 


EDOEPOLP OED GOLDY 


— 


pueMuesoqyduniy 


Padua. Cappella dell’ Arena 


Blick nach der Tribuna 
Padua. Cappella dell’ Arena Padoue. Chapelle de l’Aréna 


View to the tribune 


Vue vers la tribune 


Padua. Cappella dell’ Arena 
Blick nach der Eingangswand 


Padua. Cappella dell’ Arena Padoue. Chapelle de lAréna 
Vue vers l’entrée 


View to the entraice 


gsnjol WIYOROL ap ddIJLIORS O'] pesnyes 
UdISIMISYININZ pIIM JajdCQ swiyoeoL *,.T 


doIpLOeS 


Ss ,WIyoeor 


c 


sajjed sas zayo wryoRoy splaydoays si soijes wryseor 
UIJTIP] USUIES NZ JWWOY WIYyoPOL *3.Z 


suuY “9}S & UoHeMuOUUeT PULY }S 0} WONeDUNUUP ay 
JSIPUNYIIA seLeW JNGaH IIp PIIM BUY Uastiay 39g +, 


uyovor 


ap aoqylsoes 


oa 


JajdQ suiyoeor “fF 


doyLOes Ss wyoRor 


wIyoeor ap asu0s 34 


wnely swyoeror *;.¢ 


weep s.wiyovor 


10 


Wa]esnier JO 9}¥9 USplos oy} 3 
eUUY ‘}S PUe WIYyvor jo SuTjaoM at 


Waesnief ap I910q o10q PI & 
JUUY "JS 18 WIyeOL op es}UOOUEI oF 


SUla[esnief d}JOJq Uavapjos Jap ue Japueula UsUdseseq eUUY pun WYyoOL *..9 


I 


L 


11 


6. Joachim und Anna begegnen einander an der goldenen Pforte Jerusalems 
The meeting of Joachim and St.Anna (Ausschnitt) Le rencontre de Joachim et St: Anne 


at the golden gate of Jerusalem 


a la Porte Dorée de Jérusalem 
(Detail) 


(Détail) 
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La naissance de la Vierge 
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The nativity of the V 
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8. Die heilige Anna bringt Maria zum Tempel 
(Ausschnitt) 
The presentation of the Virgin in the temple 
(Detail) 


La présentation de la Vierge au temple 
(Détail) 
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11. Die Vermahlung Maria mit Joseph 


The marriage of the Virgin 
(Detail) 


(Ausschnitt) 


Le mariage de la Vierge 
(Détail) 
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13. Maria Verkiindigung 


The annunciation (Ausschnitt: der Engel Gabriel) L’annonciation 
(Detail: the angel Gabriel) (Détail: l’ange Gabriel) 


BD, 


13. Maria Verkiindigung 
The annunciation (Ausschnitt: Maria) L’annonciation 
(Detail: the Virgin) (Détail: 1a Vierge) 


14". Maria Heimsuchung 


The visitation La visitation 
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16%. Anbetung der heiligen drei Kénige 


The adoration of the magi 


L’adoration des mages 


“4 


The adoration of the 
(Detail) 


16, Anbetung der heiligen drei Kénige 
magi (Ausschnitt) L’adoration des mages 
(Détail) 
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17*. Darstellung im Tempel 
The presentation in the temple 


Ib 


a 


présentation au temple 


17. Darstellung im Tempel 
(Ausschnitt: Simeon mit dem Jesuskinde) 
The presentation in the temple La présentation au temple 
(Detail: Simeon and the child Jesus) (Détail: Siméon et l’Enfant Jésus) 


Giotto 3 99 


18*. Die Flucht nach Agypten 
The flight into Egypt La fuite en Egypte 
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18. Die Flucht nach Agypten 


The flight into Egypt (Ausschnitt) La fuite en Egypte 
(Detail) (Détail) 
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19*. Der bethlehemitische Kindermord 


The massacre of the innocents Le massacre des innocents 
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19. Der bethlehemitische Kindermord 


The massacre of the innocents (Ausschnitt) Le massacre des innocents 


(Detail) (Détail) 
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21. Die Taufe Christi im Jordan 
The baptism of Christ (Ausschnitt) 
(Detail) 


Le baptéme de Jésus Christ 
(Détail) 
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22. Die Hochzeit zu Kana 


The marriage at Cana (Ausschnitt) Les noces de Cana 
(Detail) (Détail) 
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23. Die Auferweckung des Lazarus 


The raising of Lazarus (Ausschnitt) La résurrection de Lazare 
(Detail) (Détail) 
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24*, Der Einzug in Jerusalem 


L’entrée 4 Jérusalem 


The entry into Jerusalem 
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pesca ee 


em Tempel 


_ Jesus vertreibt die Wechsler und Handler aus 


(Ausschnitt) 
Jésus Christ chassant les marchands du temple 


Christ expelling the merchants from the temple 
(Detail) (Détail) 
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26". Judas Ischarioth.wird um dreifig Silberlinge gekauft 
The hiring of Judas La trahison de Judas 


27. Das Abendmahl 


La céne 


The last supper 
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Giotto 4 


27*. Das Abendmahl 


(Ausschnitt: Jesus, Petrus, Judas und Johannes) 
The last supper La céne -y 
(Detail: Jesus, St. Peter, Judas and St. John) (Détail: Jésus Christ, St. Pierre, Judas et St. JeaN) 


28*, Die FuSwaschung 
The washing of the feet Le lavement des pieds 
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Fufwaschung 
(Ausschnitt) 
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Le lavement des pieds 
(Détail) 


etail) 


The washing of the feet 
(D 
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28. Die Fufswaschung 


The washing of the feet (Ausschnitt: der heilige Andreas 


Le lavement des pieds 
(Detail: St. Andrew) 


(Défail: St. André) 


29*, Jesu Gefangennahme in Gethsemane 
Judas kissing the lord 


Le baiser de Judas 
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29. Jesu Gefangennahme in Gethsemane 


Judas kissing the lord (Ausschnitt) Le baiser de Judas 
(Detail) (Détail) 
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30. Jesus vor den Hohenpriestern Hannas und Kaiphas 
Christ before Annas and Caiaphas (Ausschnitt) Jésus Christ devant Annas et Caipha 
(Detail) (Détail) 
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31. Die Verspottung Christi 
The scourging of Christ (Ausschnitt) Le Christ insulté 
(Detail) (Détail) 
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31. Die Verspottung Christi 
(Ausschnitt) Le Christ insulté 


The scourging of Christ 
(Détail) 


(Detail) 
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Le crucifiement 


3*, Die Kreuzigung 


The crucifixion 


60 


The crucifixion 
(Detail: St. Magdalen) 


33. Die Kreuzigung 
(Ausschnitt: Magdalena) 


Le crucifiement 
(Détail: Ste. Madeleine) 


33. Die Kreuzigung 
(Ausschnitt) Le crucifiement 
(Détail) 


The crucifixion 
(Detail) 
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34. Die Beweinung Christi 


The lamentation for Christ (Ausschnitt: Klagende Engel) Jésus Christ pleuré par les siens 
(Detail) (Détail) 


34. Die Beweinung Christi 
The lamentation for Christ (Ausschnitt: Maria) Jésus Christ pleuré par les siens 
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The ascension 
(Detail) 


36. Die Himmelfahrt Christi 
(Ausschnitt) 


L’ascension 
(Détail) 


36. Die Himmelfahrt Christi 


The ascension (Ausschnitt: Maria) L’ascension 
(Detail: Maria) (Détail: La Vierge) 
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38. Das Jiingste Gericht (Tafel 78/79) 


The last judgment (Ausschnitt: Der letzte Richter) Le jugement dernier 


(Detail: Christ as Divine Judge) (Détail: Le Christ en juge supreme) 
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The last judgment 
The virgin) 


(Detail: 
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38. Das Jiingste Gericht (Tafel: 78/79) 


The last judgment (Ausschnitt: Die Seligen) Le jugement dernier 
(Detail: The beatifieds) (Détail: Les bienheureux) 


38. Das Jiingste Gericht (Tafel 78/79) 


The last judgment (Ausschnitt: Die Seligen) Le jugement dernier 
(Detail: The beatifieds) (Détail: Les bienheureux) 
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: 38. Das Jiingste Gericht (Tafel 78/79) 
The last judgment (Ausschnitt: Die Seligen) Le jugement dernier 
(Detail: The beatifieds) : (Détail: Les bienheureux) 


Ss — _ 
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38. Das Jiingste Gericht (Tafel 78/79) 


(Ausschnitt: Maria Annunziata zwischen Gabriel und einer Heiligen) 


The fast judgment Le jugement dernier 
(Detail: Maria Annunziata between Gabriel and a female saint) (Détail: Maria Annunziata, entre Gabriel et une sainte) 
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The last judgment 


38. Das Jiingste Gericht (Tafel 78/79) 


(Ausschnitt: Enrico Scrovegni weiht das Modell der Arenakapelle der Maria Annunziata) 


The last judgment Le jugement dernier 
(Detail: Enrico Scrovegni presents the model of the (Détail: Enrico Scrovegni présente le modéle de la 
Capella dell’ Arena to the Virgin) Capella dell’ Arena a la Ste. Vierge) 
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53*. Stultitia 
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54/55*. Dekorative Zwischenstiicke der unteren Reihe (linke Wand) 


Details of the decorative paintings, Détails de la peinture décorative ; 
bottom row of the left wall rang inférieur du mur gauche 


91 
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tive ; 


Détails de la peinture décora 


Dekorative Zwischenstiicke der unteren Reihe (linke Wand) 


Details of the decorative paintings ; 


56/57 * 


du mur gauche 


érieur 


rang inf 


bottom row of the left wall 
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58/59*. Dekorative Zwischenstiicke der unteren und mittleren Reihe (linke Wand) 


Details of the decorative paintings ; Détails de la peinture décorative; 
bottom and middle row of the left wall rang et de milieu inférieur du mur gauche 


93 


Sisa kat 


ne he 


CA bY 


61 


Dekorative Zwischenstiicke der mittleren Reihe (I 


ke Wand) 
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60/61 
Details of the decorative paintings; 


tive; 


ecora 


ture d 
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ieu du mur gauche 


rang de mil 


middle row of the left wall 
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63 


Dekorative Zwischenstiicke der mittleren Reihe (1 


62 


inke Wand) 


62—63 * 
Details of the decorative paintings; 
middle row of the left wall 


tive ; 


g de milieu du mur gauche 


Détails de la peinture décora 
ran 
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54—58*. Die Mittelfelder der dekorativen Zwischenstiicke (untere Reihe der linken Wand) 


54, Die eherne Schlange 55. Jonas, vom Walfisch verschlungen 
56. Die Lowin und ihre Jungen 57. Elias auf dem feurigen Wagen 
58. Moses erhalt die Gesetzestafeln 
Details of the decorative paintings; Détails de la peinture décorative; 
bottom row of the left wall rang inférieur du mur gauche 
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62 63 
59—63*. Die Mittelfelder der dekorativen Zwischenstiicke (mittlere Reihe der linken Wand) 


59, Die Beschneidung 60. Moses schlagt Wasser aus dem Felsen 
61. Die Erschaffung Adams 62. Der Propheten Kinder gehen dem Elisa entgegen 
63. Michaels Kampf gegen Satan 


Details of the decorative paintings; Détails de la peinture décorative ; 
middle row of the left wall rang de milieu du mur gauche 
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64/65*. Dekorative Zwischenstiicke der Eckgurten (untere Reihe der linken Wand) 


64. Augustinus (?), dartiber Johannes Ev. 
65. Ambrosius (?), dariiber Lukas 


Details of the decorative paintings ; Détails de la peinture décorative; 
bottom row of the left wall tang inférieur du mur gauche 
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66 67 


66/67 *. Dekorative Zwischenstiicke der Eckgurten (mittlere Reihe der linken Wand) 


Details of the decorative paintings ; Détails de la peinture décorative ; 
middle row of the left wall rang de milieu du mur gauche 
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75/76*, Dekorative Zwischenstiicke der Eckgurten (untere Reihe der rechten Wand) 
75. Gregor, dariiber Matthaus 
76, Hieronymus, dartiber Markus 
Details of the decorative paintings ; Détails de la peinture décorative; 
bottom row of the right wall rang inférieur du mur droit 
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middle row of the right wall 
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79/80*. Dekorative Zwischenstiicke (obere Reihe der rechten Wand) 


Details of the decorative paintings; Détails de la peinture décorative; 
upper row of the right wall tang supérieur du mur droit 
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82 


81/82*. Dekorative Zwischenstiicke (obere Reihe der rechten Wand) 


81. Bartholomeus 
82. Petrus (oben) 


Details of the decorative paintings ; Détails de la peinture décorative ; 
upper row of the right wall tang supérieur du mur droit 
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86. Der segnende Christus 


ant 


éniss 


Le Christ b 


Christ blessing 
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91. Maria mit dem Kinde 


Maria with the child La Vierge avec 1l’Enfant 
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113 


114 


109 


108 


114-117 


111—113 


107—110 


107—117*. Mittelgurte des Tonnengewélbes 


Decorative paintings of the middle girth of the ceiling 


Peintures décoratives de l’archivolte au milieu de la vofite 


124 


125 


126 


q 127 


124—128*. Deckengurte iiber dem Triumphbogen 


Decorative painting of the Peinture décorative de 
ceiling girth above the Varchivolte au dessus 
triumphal arch de l’arc de triomphe 
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DIE MADONNA AUS OGNISSANTI 


(UF FIZIEN) 


*Florenz, Uffizien 


Auf Holz, H. 3,27, B. 2,03 
Die Madonna mit Heiligen und Engeln, aus Ognissanti stammend 


The holy Virgin with saints and angels, Nach 1315 La Vierge avec des saints et des anges, 
formerly in the church of Ognissanti provenant de l’église d’Ognissanti 
116 After 1315 Aprés 1315 


Florenz, Uffizien 


Die Madonna mit Heiligen und Engeln, aus Ognissanti stammend 


The holy Virgin with saints and angels, Nach 1315 La Vierge avec des saints et des anges, 
formerly in the church of Ognissanti (Ausschnitt) provenant de l’église d’Ognissanti 
After 1315 Aprés 1315 
(Detail) (Détail) 
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Florenz, Uffizien 


Die Madonna mit Heiligen und Engeln, aus Ognissanti stammend 


The holy Virgin with saints and angels, Nach 1315 La Vierge avec des saints et des anges, 
formerly in the church of Ognissanti (Ausschnitt) provenant de l’église d’Ognissanti 
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Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Der Tod Mariens 


The Death of the Virgin (Ausschnitt: Johannes und Petrus) La mort de la Vierge 
(Detail: St. John and St. Peter) (Détail: Saint Jean et St. Pierre) 
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* Padua, Chiesa dell’ Arena, Sakristei 


Auf Holz. Etwa halbe Lebensgrife 
Der Gekreuzigte 


Crucifix Le Christ en croix 
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Arena, Sakristei 


Padua, Chiesa dell’ 


igte 


Der Gekreuz 


Le Christ en croix 
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(Detail) 
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Padua, Chiesa dell’ Arena, Sakristei 


Der Gekreuzigte 
(Ausschnitt: Der klagende Johannes) Le Christ en croix 
(Détail: St. Jean pleurant) 


Crucifix 
(Detail: St. John mourning) 
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* Rom, St. Peter. Sakristei 


Der thronende Christus mit Engeln und Stifter 
(Polyptychon. Mittelsttick) 


Christ enthroned with angels Jésus-Christ assis sur le trone avec 
rand founder des anges et le donateur 
(Polyptych. Central panel) (Polyptyque. La peinture centrale) 
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Rom, St. Peter. Sakristei 


Die Kreuzigung Petri 
(Polyptychon. Linker Fliigel) 


The crucifixion of St. Peter Le crucifiement de St. Pierre 


(Polyptych. Left wing) (Polyptyque. Volet gauche) 
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Giotto 15 


Rom, St. Peter, Sakristei 


Die Enthauptung des Paulus 
(Polyptychon. Rechter Fliigel) 
The decollation of St. Paul La décollation de St. Paul 


(Polyptych. Right wing) (Polyptyque. Volet droit) 
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Rom, St, Peter, Sakristei 


Petrus 
(Polyptychon, Riickseite des Mittelteils) 
Bless St. Pierre 
(Polyptych. Reverse of the central part) (Polyptyque. Revers de la peinture centrale) 
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Bae alec aeetee ee precast 8 
Rom, St. Peter, Sakristei 


Jakobus und Paulus 
(Polyptychon. Riickseite des rechten Fliigels) 
St. James and St. Paul St. Jacques et St. Paul 


(Polyptych. Reverse of the (Polyptyque. Revers du 
right wing) volet droit) 
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Rom, St. Peter, Sakristei 


Andreas und Johannes Ev. 
(Polyptychon. Riickseite des linken Fliigels) 


St. Andrew and St, John St. André et St. Jean 
the Evangelist . l'Evangeliste 
(Polyptych. Reverse of the (Polyptyque. Revers du 

left wing) volet gauche) 
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Rom, St. Peter, Sakristei 


Fiinf Apostel 
(Polyptychon. Predella des linken Fliigels) 


Otres 


ing apo 


(E 


(Polyptyque. Predella du volet gauche) 


Five apostles 


(Polyptych. Predella of the left wing) 
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Rom, St. Peter, Sakristei 


Fiinf Apostel 
(Polyptychon. Predella des rechten Fliigels) 


Cinq apotres 
(Polyptyque. Predella du volet droit) 


Five apostles 
(Polyptych. Predella of the right wing) 
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Florenz, Sta. Croce, Cappella Medici 


Coronation of, the Virgin 
(Central panel) 


Kronung Mariae 
(Mittelstiick) 


Auf Holz, H. 1,00, B. 0,65 


Couronnement de la Vierge 
(La peinture centrale) 
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New York, Sammlung Henry Goldman 


Auf Holz, H. 0,85, B. 0,63 


Maria mit dem Kinde 


The Virgin with the child La Vierge avec l’enfant 
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Fondazione Horne 
St. Stephen 
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Auf Holz, H. 0,44, B. 0,43 


*Boston, U.S. A.. Sammlung Gardner 
Darstellung im Tempel 
The presentation in the temple La présentation au temple 
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* Miinchen, Altere Pinakothek 


Auf Holz, H. 0,42, B. 0,43 
Das heilige Abendmahl 
The last Supper La Céne 
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* Miinchen, Altere Pinakothek Auf Holz, H. 0,45, B. 0,44 


Die Kreuzigung 


The crucifixion La Crucifixion 


« 
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*Miinchen, Altere Pinakothek Auf Holz, H. 0,43, B. 0,44 


Christus in der Vorhdolle 
Christ in limbo Jésus-Christ aux limbes 
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*Settignano, Sammlung Berenson Auf Holz, H. 0,46, B. 0,44 


Grablegung 


The Entombment La mise au tombeau 


ou 
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Auf Holz, H. 0,58, B. 0,33 


*Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Die Kreuzigung 


La Crucifixion 


The Crucifixion 


De 


*Florenz, S. Felice in Piazza 


Crucifix 


Der Gekreuzigte 


Auf Holz 


Le Christ en croix 


*Florenz, Ognissanti 


Crucifix 
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Der Gekreuzigte 


Le 


Auf Holz 


Christ en croix 


Auf Holz 


*Florenz, S. Marco 
Der Gekreuzigte 


Crucifix Le Christ en croix 
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ERLAUTERUNGEN 


UND 


REGISTER 


Die Aufnahmen stammen von: 
Fratelli Alinari, Florenz: Titelbild, S. XI, XIII, XV, XXIV, XXXII, 
XLII, LUI, LVI, 1,4—116, 124—134, 136—140, 142—144, 146—151, 
152,39 154, 156—178, 175, 177, 178, 180--184, 188—190, 200—203, 
213—218; Anderson, Rom: S. 141, 145, 152,,,, 155, 191—194, 
196—199, 206; C. Benvenuti, Assisi: S.176 und 179; G. Brogi, 
Florenz: S. 117—123; F. Bruckmann A.-G., Miinchen: S. 208—209; 
F.Hanfstaengl, Miinchen: S, 210; Kaiser Friedrich-Museum, Berlin: 
S. 185—187, 212; Photogr. Kabinett der Uffizien, Florenz: S. 205; 
Vatikanisches Museum, Rom: S. 195. Aufnahmen der Besitzer: 
S. 204, 207, 211. 


Erlauterungen 


Eine kritische Besprechung der wichtigsten Giotto-Literatur bei Rintelen, ,Giotto und die Giotto-Apokryphen“, Miin- 
chen 1912, S. 271 ff., die in der zweiten Auflage dieses in vieler Beziehung grundlegenden Buches (Basel 1923) bis 
zum Erscheinungsjahr weitergeftihrt ist, S. 229 ff. Hier wird stets die zweite Auflage zitiert. Derselbe Gelehrte 
hat im XV. Bande von Thiemes Allg. Kiinstlerlexikon den Artikel Giotto bearbeitet und in gedrangter Form unser 
Wissen von dem Kiinstler dargestellt. — Im folgenden sei erganzend das nachgetragen, was seitdem tiber Giotto 
an neuen Schriften erschienen und dem Herausgeber bekannt geworden ist: 
W. Suida, ,Giottos Bild des Tedes Mariae im Kaiser Friedrich-Museum‘“, Jahrb. d. preufB. Kunstsamml. XLIV (1923), 
S. 126ff. — Derselbe, ,Aus dem Kreise Giottos“, Belvedere, V (1924), S. 126ff..— Luigi Chiappelli, ,Nuovi 
documenti su Giotto“, L’Arte XXVI (1923), S.132ff., wichtig. — A.Moschetti, ,Questioni cronologiche giottesche*. 
Atti e memorie della R. Academia di scienze in Padova. Vol. XXXVII (1921). — Derselbe, Di nuovo su ,,questioni 
cronologiche giottesche*. Nota polemica, ebenda. Vol. XL (1924). — Suzanne Pichon, ,Gliaffreschi di Giotto al 
Santo di Padova‘. Bollettino d’Arte Serie I]. Anno IV (1924/25), S. 26ff. — Serafinis Artikel im Messagero (vgl. 
Erlduterung zu S. 1), wiederabgedruckt in L’Arte XXVIII (1925), S. 59ff. mit Abb. — W. Hausenstein, ,,Giotto“, 
Berlin o. J. [1923] 402S.; eine wortreiche Paraphrase der Giotto-Literatur, oder auch des Buches von Rintelen- 
Gute Abbildurgen. — Carlo Carra, ,Giotto*, 192 riproduzioni in fototipia, Roma 1924, 110 S. Text. Oberflach- 
liche Zusammenstellung der bisherigen Forschungsergebnisse, vornehmlich nach Rintelen. Die Besprechung der 
Giotto-Literatur (S:18ff. Anm.) mit Kiirzungen aus Rintelen wortlich iibersetzt, ohne dies anzugeben. Die Biblio- 
graphie nach Hausenstein, aber aus der chronologischen in die alphabetische Folge gebracht, unter Konservierung 
der Druckfehler. Die nur zum kleinen Teil brauchbaren Abbildungen willkiirlich durcheinandergeworfen, besonders 
die nach den Bildern der Arena. — Erwin Rosenthal, ,Giotto in der mittelalterlichen Geistesentwicklung“, Augs- 
burg 1924, 228 S., 63 Abb. Ein auf breiter Grundlage aufgebauter Versuch, Giotto geistesgeschichtlich in den 
europdischen Zusammenhang einzuordnen. — Raimond van Marle, ,The development of the Italian Schools of 
Painting“, Vol. Ill, The Florentine School of the 14th century, Haag 1924, behandelt Giotto, seinen Kreis und seine 
Nachfolger. Ausgezeichnete Abbildungen. 


S. 1. Die Kopien der Navicella sind zusammengestellt bei L. Venturi (L’Arte XXV [1922], S. 49 ff.), 
der im ganzen 18 aufzdhlt; derselbe Autor hat (L’Arte XXI [1918], S. 229 ff.) das Ent- 
stehungsdatum der Navicella auf 1320 geriickt. Rintelen nennt sie (a. a. O., S.181) , die viel- 
leicht friiheste der uns erhaltenen Arbeiten des Kiinstlers‘. Sie wird hier an den Anfang 
gesetzt mit Riicksicht auf die Tradition; die Méglichkeit einer stilkritischen Wertung und 
einer daraus zu begriindenden Datierung scheint mir die Navicella in ihrer heutigen 
Gestalt nicht mehr zu bieten. — Neuerdings ist in den Grotten des Vatikan, in der Fami- 
lienkapelle der Orsini (zubenannt S. Maria delle partorienti) das Gegenstiick zu dem 
Mosaikrundbild der Halbfigur eines Engels in S. Pietro Ispano zu Boville Ernica (unter 
einem Mosaik des achtzehnten Jahrhunderts gleichen Gegenstandes) zutage gekommen. 
Das Mosaik ist stark beschadigt. Es wird wie jenes als zur Navicella gehdrend und 
darum als eine Arbeit Giottos angesehen. Inzwischen ist es (nach liebenswiirdiger 
Mitteilung des Herrn Prof. Ernst Steinmann in Rom) in das neue Museo Pietrino iiber- 
gefiihrt worden. — Zu dem Mosaik in Boville Ernica vergleiche Munoz im Boll. d’Arte V 
(1911), S. 161ff.; iiber das neu aufgefundene Fragment A. Serafini im Messagero vom 
13. Dezember 1924, mit Abb. 

S.2—3. Das hier abgebildete Schema der Anordnung der Gemalde macht nicht den An- 
spruch, die genauen Mafverhaltnisse der Kapelle wiederzugeben, will nur die Stellung 
eines jeden Bildes innerhalb der Gemildefolge deutlich bezeichnen. Die Nummern des 
Schemas sind auch den Abbildungen der einzelnen Fresken beigesetzt. 

S. 4—5. Moschetti (La Cappella degli Scrovegni e gli Affreschi di Giotto in essa dipinti, Firenze 
1904, S. 25 und 57) gibt fiir die Kapelle und die Gemalde folgende Mae: Lange der 
Kapelle einschlieBlich der Tribuna 29,26 m, Breite des Schiffes 8,48, Breite der Tribuna 
4,36 m, Lothéhe des Schiffes vom Scheitel der W6lbung gemessen 12,80 m. Die Hohe 
der Bilderstreifen an den Seitenwanden einschlieBlich des Rahmens 2,30 m, des gemalten 
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Marmorsockels 3,11 m, die Breite der Gurten 0,94 m. Die Mafe der Kapelle gelten 
als GrundriBma8e. Die einzelnen Gemilde der Seitenwinde sind nicht viel breiter als 
hoch, Heimsuchung und Judaspakt an der Triumphbogenwand sind im Verhaltnis um ein 
gréBeres Stiick schmaler als hoch. — Ein ziemlich genauer Grundrif bei Selvatico (Sulla 
Cappellina degli Scrovegni, Padova 1836), Tav. 1. — Moschetti (a. a. O., S.11) gibt als 
Datum der Niederlegung des Palazzo de’ Scrovegni ,um 1820“; nach Selvatico (a. a. O., 
S.10) hat sie jedoch um 1826 stattgefunden, als nach dem Palazzo auch die Kapelle 
Giottos abgerissen werden sollte. 


S. 6—115. Um eine schwache Vorstellung des farbigen Eindruckes der Gemalde zu ermdég- 
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lichen, werden im folgenden einige Farbenangaben gemacht. Die Architektur ist meist 
steinfarben, auch lichtgriinlich. Haufig werden die Gesimse und abnliche Bauglieder in 
Hellrot (Rosa) abgesetzt, auch in Gelb. Die Felspartien der Landschaften sind in einem 
griinlichen Grau gehalten. Die phantastische Farbung der Architektur und Landschaft in 
leuchtenden, willkiirlichen Ténen, wie sie die italienische Malerei des Dugento liebte, hat 
Giotto ganz aufgegeben, wahrend sie zum Beispiel in den Franziskusfresken der Ober- 
kirche von S. Francesco in Assisi beibehalten ist, so etwa im Bilde der , Vertreibung der 
Damonen aus Arezzo“ (S. 148,,,). Die Gewandfarben der hauptsachlichsten Figuren der 
Arena-Fresken sind folgende: 


Gewand Mantel 
Joachim lichtblau gelblichrosa 
Anna dunkelbraunrot — 
Der Hohepriester weifs dunkelrot 
Maria (Tempelgang, Vermahlung) elfenbeinfarben elfenbeinfarben 
Maria (Verkiindigung, Heimsuchung 
bis zur Flucht; Jiingstes Gericht) elfenbeinfarben dunkelrotes, armelloses Uber- 


gewand, dariiber zuweilennoch 


der dunkelblaue Mantel 
Maria (der zw6lfjahrige Jesus im Tem- 


pel und alle folgenden Szenen) dunkelweinrot dunkelblau 
Joseph lichtblau gelb 
Christus dunkelweinrot dunkelblau 
Magdalena rotlich-graulila braunrot, griingefiittert 
Petrus blau gelb 
Andreas rot dunkelgriin 
Johannes blau weinrot 
Bartholomidus wei weifbrokat mit heute schwar- 

zem, ehemals silbernem Vier- 

Matthaus, Greis vom Petrustyp, aber pene 

mit kurzgelocktem grauen Haupthaar rosa rosa 
Simon, Greis mit hoher, kahler Stirne 

und kurzgelocktem grauen Haupthaar rosa rosa 
Thomas — lichtblau 
Jakobus d. J. braunrot lilagrau im Jiingsten Gericht, 

; sonst lichtgriin 

Jakobus d.A. griin blau 
Philippus ein mittleres Griin gelichtete Faltengrate 
Thaddaus dunkelrot ~ gelb 
Judas (mit schwarzem Nimbus) gelb gelb 
Matthias (im Jiingsten Gericht und 

beim Pfingstfest) gelb gelb 


Vielfach ist Silber verwendet, so fiir die Nimben der Apostel, auch fiir die Verzierung 
der Gewander, doch ist es zumeist schwarz geworden. 


Fiir Thomas, Philippus und Thadddus bleibt die Benennung unsicher. Im Jiingsten 
Gericht ist die Gewandfarbe des Thaddiaus, soweit die sehr zerstérte Partie des Freskos 
ein Urteil zulaBt, lichtgriin. Abweichungen im Farbenkanon wird man auch auf verstand- 
nislose Wiederherstellung setzen diirfen. — Um dem Leser die Erkennung der Kopitypen 
der Jiinger zu erleichtern, seien fiir die FufSwaschung die Namen genannt, und zwar 
links bei Andreas beginnend iiber die Képfe der stehenden Jiinger im Kreise iiber 
Petrus zu Christus zuriickkehrend: 1. Andreas, 2. Philippus, 3. Judas Ischariot, 4. Jakobus 
d. A., 5. Johannes, der vordere, stehende, 6. Thaddaus, der hinter Johannes stehende Jiinger, 
7. Bartholomius, 8. Simon, 9. Jakobus d. J., 10. Thomas, nur ein Stiick des Hauptes 
sichtbar, 11. Matthdus, 12. Petrus. Unter Verwendung der hier gegebenen Nummern 
ergibt sich fiir das ,Abendmahl‘ bei Johannes beginnend, iiber Petrus nach rechts fort- 
fahrend, durch die vordere Reihe von rechts nach links zu Jesus zuriickkehrend, folgendes 
Zahlenschema: 5. 12. 10. 9. 6. 4. 2. 8. 7. 1. 3. 11. — Fiir die ,Himmelfahrt‘, von links 
nach rechts (fiir die hintere Reihe sind nur die erkennbaren Kopftypen genannt): 1.9. 
5. 12, rechts: 11. 7. 8. 4. Es ist kein Zufall, da8 die drei bartlosen Jiinger in der 
hinteren Reihe knien. — Fiir die ,AusgieBung des Heiligen Geistes‘, links bei Petrus 
beginnend, wie beim , Abendmahl* weitergehend: 12. 5. 9.6. 4. 11. 10. Matthias. 7. 1.2. 8. 
An der ,Himmelfahrt* nehmen nur elf Jiinger teil, beim ,Pfingstfest“ sind es durch 
Matthias wieder zwolf. — Fiir das ,Jiingste Gericht“ von links nach rechts: 6, 8. 4. 
2. 9. 12; Mandorla: 5 (Johannes Evang. als Greis): 1.7.11. 10; Matthias. — Bartholo- 
maus erscheint im gleichen Gewande, durch sein Attribut, das Messer, gekennzeichnet, 
in einem der Medaillons iiber den Fenstern (Nr. 81), dort erkennt man auch noch andere 
der Jiinger. 

Vielleicht kann in folgendem der Uberrest eines herkémmlichen Farbenkanons 
fiir die Apostel gesehen werden. In Duccios Dombild tragt Bartholomaus ein gold- 
braunes Gewand und dunkellila Mantel. Im Halbrundbildchen der Vorderseite jedoch 
ein helles Gewand mit dunklem Ornament. Die Schiiler Duccios haben dem Heiligen 
in den Bildern des Aufsatzes (Erscheinungen des Auferstandenen, Marienlegende) dieses 
helle ornamentierte Gewand zuriickgegeben, waihrend Duccio in der Haupttafel stets das 
Goldbraun verwendet. Schwerlich kann man es einen Zufall nennen, wenn Giottos Bartho- 
lomdus stets den hellen, ornamentierten Mantel tragt. Beziehungen irgendwelcher Art, die 
auf eine gegenseitige Wirkung, d. h. Giottos auf Duccio, schlieBen lieBen, bestehen nicht. 
Also diirfte, fiir Bartholomaus wenigstens, auf eine Tradition geschlossen werden, die 
wohl auch fiir Petrus (blau/gelb) bestanden hat. Vgl. C. H. Weigelt, Duccio, Leipzig 1912, 
S. 68, Anm. — Daf Giotto fiir die Apostel einen Farbenkanon festhalt, dariiber hat als 
erster Selvatico gesprochen (a. a. O., S. 83f.), ein Beweis dafiir, wie sorgsam der verdiente 
Mann beobachtete. Auf er ihm hat, soviel ich sehe, nur noch Moschetti (a. a. O., S. 85, 
vgl. auch S. 46) die Tatsache erwahnt. 

Die schwierige Frage nach dem Erhaltungszustand der Arenafresken sollte mehr 
unterstrichen, als beiseitegeschoben werden. Die dlteren Zeugnisse sind sparlich. Rossetti 
(Descrizione ... di Padova, Padova 1765, S.18ff.) sagt nichts dariiber. Brandolese (Pit- 
ture ... di Padova, Padova 1795, S. 214) nennt sie ,im allgemeinen gut erhalten“, beson- 
ders die Bilder der obersten Reihen. Lanzi (Storia Pittorica della Italia, Bassano 1795/96, II, 
S.5) fand sie vorziiglich erhalten (opera conservatissima). Moschini (Guida di Padova, 
Venezia 1817, S.6 ff.) wiederholt die Aussage Brandoleses. Die Vorhalle sei nicht mehr 
vorhanden (vgl. Abb. S. XI), da sie eingestiirzt sei. Daher kame es, daf die Malerei der 
Innenwand (also das Jiingste Gericht) immer mehr Schaden leide (va pili sempre scapitando). 
C. F. v. Rumohr (Italienische Forschungen, Berlin 1827, Il, S.68) gibt an: ,Die Malerey“ 
sei ,im traurigsten Zustande...“, ,da sie von ungeschickter Hand gewaschen und mit 
Leimfarbe neu bemalt worden‘. ,In ihrem gegenwartigen Zustande gestattet sie kein 
Urteil iiber ihr Verdienst oder Unverdienst.“ Die Meinung des sonst so gewissenhaften 
Mannes hat hier kaum Wert, da sein Urteil iiber Giotto durchaus voreingenommen ist. 
Das hat man frithzeitig empfunden. Selvatico (a.a.O., S.32, Note) charakterisiert Rumohrs 
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Ansicht als ,ein sehr unsinniges Urteil‘ (un assai storto giudizio). Er zahlt die Stellen 
auf, die er fiir restauriert halt, und sagt, Rumohr wiirde sich, gerade ihnen gegeniiber, 
von dem guten Erhaltungszustand (preziosa conservazione) der anderen Fresken haben 
iiberzeugen kénnen, wenn er eben nicht mit voreingenommenem Auge gesehen hatte. 
Selvatico, der Paduaner war, hat die Fresken sorgfaltig studiert, und man kann nicht 
anders, als seinen Beobachtungen ernstliches Gewicht beilegen. Ernst Forster (Gesch. 
d. ital. Kunst, Bd. II, Leipzig 1870, S. 244, Note) sagt: ,Ich habe bei einem langeren Aufent- 
halt in Padua 1837 dieselben genau untersucht und v. Rumohrs Ausspruch viel zu weit- 
gehend gefunden.‘ Forster hatte im ,Kunstblatt* 1837, S. 380, iiber den Zustand der 
Fresken Beobachtungen niedergeschrieben, denen er auch 1870 ,im Wesentlichen noch 
volle Giiltigkeit‘ 1a8t. Wie zumeist in der dlteren Literatur wird auch von ihm nicht 
scharf genug unterschieden zwischen Gehilfenarbeit und spaterer Ubermalung. In den 
Erlauterungen zu den einzelnen Bildern habe ich Forsters Urteile angefiihrt (S. 7if.), aber 
nur dann, wenn sie itber das gewohnliche ,Erhalten* — will sagen verhaltnismafig gut 
erhalten — hinausgehen. Crowe und Cavalcaselle scheiden zwischen gut erhaltenen und 
mehr oder weniger beschadigten. Das deckt sich mit dem heutigen Befund. Selvatico 
als hingebender Verehrer der Kunst Giottos hat den sich verschlechternden Zustand der 
Fresken mit Besorgnis beobachtet. Er ist die treibende Kraft gewesen, sie vor weiterem 
Schaden zu bewahren. Vielfach zeigten sich Blasenbildung des Bewurfes infolge von 
Feuchtigkeit und Abblatterungen der Oberflache. Ende 1869 wurde der Restaurator Gu- 
glielmo Botti aus Pisa berufen, um zunachst Versuche mit der Festlegung des gefahrdeten 
Bewurfes zu machen, dann auch, um eine Reinigung nach seinem besonderen Verfahren 
durchzufiihren. Die von Botti gelieferten Proben fielen zur Zufriedenheit aus, doch scheinen 
die von der Commissione conservatrice gemachten Vorschlage, Nr. 32—37, besonders 
aber 35, 34 und 32 zu reinigen, nicht ausgefiihrt worden zu sein. (Selvatico, Sulle ripara- 
zioni dei celebri affreschi di Giotto..., Memoria, Pisa1870.) Denn noch kurz vor seinem 
Tode, Anfang 1880, hat Selvatico auf den verschlimmerten Zustand der Fresken hinge- 
wiesen und rasche Hilfe geraten. Die Methode Bottis sollte von Bertolli angewendet 
werden. Erst als im Mai 1880 die Kapelle mit dem Gelande der Arena in den Besitz der 
Stadt iiberging, ist durchgreifend Abhilfe geschaffen worden. Die Arbeiten der Restaurie- 
rung des Baues, die Dranierung des Gelandes usw. leitete der Architekt E. Maestri, 
die Festigung und Reinigung der Fresken Bertolli. Aus den Berichten und Urkunden scheint 
hervorzugehen, dafS man grofte Vorsicht anwendete, nur erhalten, nicht erneuern wollte. 
(Tolomei, La Chiesa di Giotto..., Relazione, Padova 1880; derselbe, La Cappella degli 
Scrovegni, Padova 1881.) Man war schon 1869 so vorsichtig, von Naya Aufnahmen der 
Stellen machen zu lassen, an denen Botti seine Versuche vornehmen sollte. Moschetti 
(a. a.O., S. 123) meint, da® es hier und da an Restaurierungen nicht fehle, doch seien 
sie nicht derart, um den Gesamteindruck der Fresken herabzusetzen. Vgl. dazu auch 
Supino, Giotto, S.150 ff. Die Bemerkung E. Rosenthals (a. a.O., S. 182, vel. Literatur) iiber 
den Erhaltungszustand der Arena-Fresken hat nur den Wert einer Selbstberuhigung. 
— Daf man, wahrscheinlich 1826, auf die zugemauerte Verbindungstiir zum Palazzo die 
Stultitia (Nr. 53) kopierte, kénnte vermuten lassen, da8 damals auch sonst in der Kapelle 
restauriert wurde. Wenn umfangreiche Wiederherstellungen vorgenommen worden sind, 
wofiir Rumohrs Bemerkungen sprechen kénnen, so bleibt es merkwiirdig, da Selva- 
tico, der noch zehn Jahre spater die Stultitia als neu gemalt erwahnt (tutta ridipinta), 
nur wenige Stellen sonst fiir restauriert halt, also nichts von einer umfassenderen Er- 
neuerung weif. 

Uber die technische Ausfiihrung des Blau vgl. Cennino Cennini, Das Buch von 
der Kunst, herausgegeben von A. Ilg, Wien 1871, S.57. Im rechten Querschiff der Unter- 
kirche von S. Francesco zu Assisi (Abb. S.164 ff.) sind die Hintergriinde der Fresken in dem 
gleichen heftigen Blau wie in der Arena erneuert. Dagegen scheinen an der Decke der 
Oberkirche unberiihrte Farbreste dieses Tones erhalten zu sein. Da den Deckenwé6l- 
bungen iiberall ein sehr leuchtendes Blau gegeben wurde, steht auSer Zweifel. — Selva- 


S. 6. 


See 


S. 8. 


tico hielt die Fresken Giottos nicht fiir ,buon fresco‘, also nicht fiir reine Freskomalerei 
(bei der die Farbe nur durch die Kalksinterung gehalten wird), vielmehr seien sie in 
der Weise, die Cennini beschreibt, al secco, das heift in Tempera iibergangen und vollendet 
worden. Fiir das Blau der Gewdnder und Griinde trifft das zu, es wurde (nach Cennini) 
gewohnlich in Tempera aufgesetzt. Moschetti dagegen meint, bis auf das Blau seien die 
Fresken ,buon fresco‘. Das Blau ist sicher nicht urspriinglich, wofiir mehrfache Beweise 
vorhanden sind. Die Erneuerung muf jedenfalls vor der Restaurierung 1880/81 geschehen 
sein. Wenn man sich tibrigens an jenes von Fra Angelico so geliebte fatale Blau erinnert, 
das offenbar denselben Farbkoérper hat wie in den Griinden der Arena, und ebenso vor- 
laut das farbige Gleichgewicht stort, so kann man die Méglichkeit nicht bestreiten, daf 
es den Absichten Giottos entsprache, also nach erhaltenen Resten richtig erganzt ware. 
Nr. 1. Ernst Forster a.a. O. (vgl. Anmerkung 11) sagt: ,Erhalten mit Ausnahme der blauen 
Gewander, was fiir alle folgenden Bilder gilt. Die Geschichte von Joachim und Anna 
erzahlt Giotto nach den apokryphen Evangelien. Man vel. dafiir z.B. Rudolph Hofmann, 
Das Leben Jesu nach den Apokryphen, Leipzig 1851. 

Nr. 2. Joachim kommt zu seinen Herden und zu seinen Hirten im Gebirge. Er fastete 
vierzig Tage und vierzig Niachte und blieb fiinf Monate lang aus, so daf{ auch Anna, 
sein Weib, nichts von ihm horte. 

Nr. 3. Forster: ,Erhalten; von fremder Hand.“ Fiir Forster gelten offenbar die Bilder, 
die ihm nicht gefallen, als von ,fremder Hand*. — Anna betet zu Gott um Joachim, den 
sie fiinf Monate nicht gesehen. Sie gelobt, ihr Kind dem Herrn zu weihen, wenn er sie 
segnen wolle. Da erscheint der Engel und verkiindet ihr, daB sie fruchtbar sein werde. 
Sie solle sich aufmachen, denn an der goldenen Pforte werde sie Joachim wieder finden. 
Erschiittert iiber dieses Gesicht, legt sie sich auf ihr Bett, die Magd aber bleibt vor der Tiir 
und will nicht zu ihr hineingehen. 


S.10. Nr.5. Der Engel erscheint dem Joachim im Traum und befiehlt ihm die Riickkehr zur 


Stadt, wo er an der goldenen Pforte Anna finden werde. Die Haltung des schlafenden 
Joachim entstammt dem ,Gebet in Gethsemane‘, wo die Stellung des Schlummerns 
hockend, halb sitzend, halb liegend, vorniibergesunken schon sehr friih ausgebildet 
worden ist. 


S. 11/12. Nr.6. Forster: , Vollkommen erhalten.“ 
S. 13. Nr. 7. Forster: , Von fremder Hand. Leidlich erhalten.‘ — Das Verfahren Bottis, die ge- 


lockerten Teile des Bewurfes festzulegen, bestand darin, daf er stiickweise das Gefahrdete 
mit Leinwand iiberklebte und so den Bewurf abléste. Mit einem Bindemittel wurde das 
Stiick dann auf den Untergrund wieder aufgebracht und gefestigt. So entstanden jene 
Nahte, die hier am Giebel (wie an vielen Stellen der Arena) erkennbar sind. Am zahl- 
reichsten an den Fresken der Tribuna, die am meisten gelitten hatten, denn 1880 war die 
Tribuna dem Einsturz nahe. 


S. 14/15. Nr. 8. Forster: , Von fremder Hand; erhalten.“ 


S. 16. 


Nr.9. Forster: ,Die alten Képfe iibermalt oder von fremder Hand; sonst erhalten.“ 


S. 18/19. Nr.11. Forster: ,Sehr beschadigt; auch wohl fremde Hand.* — Der Freier hinter Joseph 


S. 20. 


will eben den symbolischen Schlag auf den Riicken des Brautigams tun. Ein anderer zer- 
bricht mifmutig seinen Stab iiber dem Knie. — Die Taube ist eine Erinnerung an den 
folgenden Zug der Legende: ,Bringe die Ruthen aller herein in das Allerheiligste; ... und 
aus der Spitze einer Ruthe wird eine Taube hervorkommen und zum Himmel fliegen; in 
wessen Hand aber die zuriickgegebene Ruthe dies Zeichen geben wird, dem soll Maria 
gegeben werden.‘ R. Hofmann, ava. OF 9,00. 

Nr. 12. Forster: Dasselbe wie zu Nr. 11. — Joseph tritt in dieser Szene nicht auf, da keine 
der mannlichen Figuren einen Nimbus tragt. — Gemafi der Legende geht Maria nach der 
Verlobung mit sieben Jungfrauen, die sie vom Hohenpriester erhalten hatte, zum Hause 
ihrer Eltern nach Galilaa. Daher auch bei Giotto die Siebenzahl der Begleiterinnen. 


S, 21-23. Nr. 13. Forster: ,Ganz iibermalt.“ — Maria tragt die tiefrote, reichgestickte, armel- 


lose Tunika iiber weifem Unterkleide im dritten Gesang und in den Szenen, die ihn ein- 


S. 24. 
S. 25. 


leiten. Auch als Fiihrerin der Heiligen im Jiingsten Gericht erscheint sie in diesem Kleide, 
trigt dariiber einen kostbaren, pelzgefiitterten Mantel. In den Gemalden der Arena hat 
nur Maria dieses Gewand, das in den Bildern, in denen sie als Braut auftritt, ganz weif 
und ohne Schmuck ist. So la8t es sich schwerlich bezweifeln, da sie es ist, der Enrico 
das Modell weiht, sie iiberragt um eine halbe Haupteslange die beiden Heiligen neben 
ihr und wird zudem durch eine besonders fein und zierlich gearbeitete Krone gekenn- 
zeichnet, unter der ein diinner Schleier liegt und bis auf die Schultern zart herabfallt. 
Die Gestalt an ihrer rechten Seite ist ohne Krone in schlichtem weiSem Gewande und 
rosa Mantel, den Farben, die Gabriel in der Verkiindigung tragt. Da®B die Fliigel nicht 
sichtbar gemacht werden konnten, ist durch seine Stellung neben und hinter Maria bedingt. 
Seine einfache Gewandung entspricht jener der Verkiindigung. Es la8t sich erkennen, daf 
er die Hande tiber der Brust kreuzt, offenbar wie jene beiden Engel zu Seiten des Thrones 
Gottvaters, die demtitig seine Befehle erwarten (Nr. 39). Die dritte Gestalt streckt ihre 
linke Hand dem Stifter entgegen, wahrend sie die rechte auf das Dach des Kirchenmo- 
delles legt, als ob sie Besitz ergriffe. Sie ist eine Heilige, tragt ein einfacheres Diadem 
ohne Schleier. Daf sie zur Arena etwa als Nebenpatronin eine enge Beziehung haben muf, 
steht aufer Zweifel, doch ist aus den Gemalden ein Anhalt fiir ihren Namen nicht zu 
gewinnen. — Moschettis Bemerkungen zur Deutung der drei Gestalten (a. a.O., S.60f.) 
sind merkwiirdig. Da Enrico die Kapelle urspriinglich der Sta. Maria della Carita ge- 
weiht wissen wollte, nennt der Gelehrte die mittlere Gestalt Caritas, und folgert daraus — 
und aus der Farbenfolge weif, rot, griin —, daf die drei theologischen Tugenden dar- 
gestellt seien, die sich unter den Grisaillen in ganz anderer Gestalt finden. Dann abét 
beobachtet er, daf}§ diese Caritas das Gewand der Maria als Fiihrerin der Heiligen tragt. 
Also schlieft er, daf sie nicht nur die Caritas, sondern zugleich Sta. Maria della Carita 
verk6rpere, zu deutsch ,Unsere liebe Frau der Barmherzigkeit*. Daran scheint mir einzig 
die Beobachtung richtig und sinnvoll zu sein, da® die mittlere Heilige wie Maria ge- 
kleidet ist. Hatte man hier wirklich die drei Tugenden zu sehen, so bliebe es ganz 
unerklart, warum die dritte ohne Diadem ist. — Es ist einer der feinen Ziige, deren man 
in der Arena so viele findet, da Maria das festlich kostbare Gewand dann erst wieder 
erhalt, als sie gekrént und, von allem Leide befreit, dem Sohne vereint ist. Wie wenn 
es eine Erinnerung an die fiir die Mutter doch gliickliche Zeit seiner ersten Kindheit 
ware. Ubrigens hat sich Moschetti spiter selbst zum Teil berichtigt (A. Moschetti, 
Padova, Italia artistica Nr. 65, Bergamo 1912, S, 38), denn er spricht hier von der ,Jung- 
frau und zwei weiblichen Heiligen*. —- Erst nachdem diese Zeilen bereits gesetzt waren, 
konnte ich Supinos Giotto-Buch einsehen (Florenz 1920). Auch er hat Gabriel wieder- 
erkannt, sieht aber in der mittleren Figur die Himmelskénigin, in der anderen die An- 
nunziata. Das Auftreten Marias im Sinne Moschettis oder Supinos sozusagen sub utraque 
forma ist ohne Beispiel und scheint gerade in dieser Szene aus mittelalterlichem Geiste 
heraus schwer denkbar. 

Nr. 14. Forster: ,Grofenteils iibermalt.« 

Nr. 15. Forster: ,Sehr beschadigt.« — Nach Selvatico (Cappellina d. Scrovegni, Padova 
1836, S.82) war das Bild damals zum grofen Teil nachgedunkelt und verdorben, doch 
war Joseph gut erhalten und hob sich durch die Kraft der Farbe heraus. 


S. 26/27. Nr. 16. Forster: ,Sehr beschidigt; fremde Hand.‘ 
S. 28/29. Nr. 17. Férster: ,Ganz erhalten.“ — Maria tragt hier einen lichtgriinen Mantel. Spuren- 


des Blau sind noch erhalten, doch ist dies lichte Griin schwerlich die urspriingliche Unter- 
malung, ebensowenig wie in Nr. 18. 


S, 30/31. Nr. 18. Férster: , Voll Staub.“ — Selvatico (a.a.O., S.32) sagt, die Flucht sei ,vielleicht‘ 


iibermalt, spadter (S. 82) empfindet er Zweifel. »Die Farbe ist so verschleiert (annebbiato) 


und dunkel, die Zeichnung so vernachlassigt, die Gesichtsziige sind so wenig gewahlt, 


dai gerechter Zweifel bleibt, ob es ein Werk des Meisters sei. — Ein merkwiirdiges Urteil, 
wenn der heutige Zustand des Freskos mit dem von 1836 iibereinstimmt. 


S. 32/33. Nr. 19. Forster: ,Sehr beschadigt.« 
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S. 34. Nr. 20. Forster: ,Uberschmiert.“ — Selvatico (a.a. O., S.82) fand das Fresko durch die 


S. 


S. 


S 


NNN 


Salpeterausscheidungen der Mauer so verdorben, da® er es fiir verwegen hielt, ein Urteil 
abzugeben. — 1880/81 wurde es (ebenso wie die darunter befindliche Nr. 32) ganz von 
der Wand gelést, besonders gefa8t und so wieder angebracht, daB die Riickseite des 
Bildes von der kranken Mauer durch eine Luftschicht getrennt bleibt. 

35. Nr. 21. Es ist merkwiirdig und auffallend, da® der greise Jiinger rechts den Typus des 
Andreas hat und auch seine Gewandfarben tragt. Vielleicht in Beziehung zu Joh. I, 40. 

37/38. Nr. 22. Férster: ,Von fremder Hand; erhalten bis auf einige Gewander.“« — Der Kopf 
Christi, des Brautigams und des Andreas sind offenbar iibermalt. 


. 39/40. Nr. 23. Forster: ,Erhalten, bis auf einen Kopf.‘ 
Ss 
. 42/43. Nr. 25. Forster: ,, Von fremder Hand; nicht gut erhalten; teilweis tibermalt.“ — Die letzte 


41. Nr. 24. Forster: ,Schlecht erhalten; wahrscheinlich von fremder Hand.‘ 


Beobachtung wird zutreffen fiir den Kopf Christi, fiir Petrus und die Jiinger hinter ihm. 
Der Kopf Christi ist offenbar ganz neu gemalt. Man sieht den Bart zweimal. Der Kopf 
war wohl mehr nach vorn geneigt. Vor Stirne und Nase, die Profilierung der Tempel- 
tiir iiberschneidend, Reste des ehemaligen Nimbus? 


. 44. Nr. 26. Forster: ,Ubermalt.< 
. 45/46. Nr. 27. Das Bild ist von Ubermalung nicht frei, wie der Kopf des Philippus beweist, 


bei dem die Uberschneidung durch die diinne Sdule vom Restaurator einfach verleugnet 
wurde. 
47/49. Nr. 28. Forster: ,Von fremder Hand; beschadigt.* 


. 50/51. Nr. 29. Der fliehende Jiinger, der sein Gewand in der Hand des Haschers Jaf8t nach 


Marcus XIV, 51/52. In ihm pflegt man den Verfasser des Evangeliums selbst zu sehen. 


. 52/53. Nr.30. Forster: ,Von fremder Hand; wenig erhalten.“ — Der Offizier, der den Schlag 


fiihren will, ist in gelbbraunem Lederkoller oder Panzer und halblangem rotem Mantel, 
wie in Nr. 29. Der Mann mit der Fackel in braunlichgrauem Wams ist nach Typ und Ge- 
wandfarbe derselbe, der auf Nr. 29 rechts hart am Bildrand steht. Wie eng werden beide 
Bilder so aneinander gebunden. Es ist Nacht, die Fensterladen sind geschlossen. 


. 58. Nr. 32. Forster: , Von fremder Hand; sehr beschadigt und iibermalt.“ — Selvatico sagt 


nichts iiber den Erhaltungszustand. 


59/61. Nr.33. Férster: ,Erhalten, mit Ausnahme einiger Gewander.* — Das Bild hat 
viele Nahte. 

. 62/64. Nr. 34, Forster: ,Mit Ausnahme von ein paar Gewandern gut erhalten.“ — Selvatico 
(a. a. O., S99) erklart dies fiir das am besten erhaltene Bild und sagt sehr hiibsch, dafi es 
mit seiner Schénheit sogar iiber die unerbittliche Zeit gesiegt habe. — Der Kopf des 
Joseph von Arimathia ist iibermalt. 

. 65/66. Nr. 35. Forster: ,Gut erhalten. — Die Kronen der beiden Baume links sind unter 


dem Blau verschwunden. — Wie die Szene des Noli me tangere in einem Tafelbild des 
Dugento aussieht, zeigt die Textabbildung S. XXXIII. Wie Giotto das Erbe der Vergangen- 
heit gemehrt hat, ist an dieser Gegeniiberstellung besonders deutlich erkennbar. 


. 67/69. Nr. 36. Férster: ,Desgleichen.* — Vgl. Einleitung, S. XXV. 


70. Nr. 37. Forster: ,Desgleichen.* — Vgl. Einleitung, S. XXV. 


. 71/81. Nr. 38. Forster (a. a. O., S. 255 Note): ,Das Gewand Christi ist iibermalt; die Schar der 


Heiligen sehr beschddigt; alles iibrige aber wohl erhalten; die Hdélle wohl von fremder 
Hand.‘— Vgl. auch Aldo Forratti im Boll. d’ Arte, I (1921/22), S. 1 ff. Selvatico (a. a. O., 
S. 32) hat’ bei einigen Teilen des Jiingsten Gerichtes Ubermalungen beobachtet, doch be- 
zeichnet er-sie nicht naher. Anderseits halt er das Bild zum gr6ften Teil fiir Schiiler- 
arbeit (S.71). Brandolese (Pitture... di Padova, Padova 1795, S.213) berichtet, dafi die 
Holle mit einem Vorhang verdeckt wurde. Es geschah offenbar, weil man an den Dar- 
stellungen des Nackten und an deren Inhalt AnstoB nabm. — Der ganz rechts sitzende 
Apostel tragt Typus und Farben des Judas, kann also nur der Ersatzjiinger fiir den Selbst- 
mérder sein, namlich Matthias. Duccio gibt dem Matthias dagegen nicht den Typus, wohl 
aber die Gewandfarben des Judas. Ubrigens ist es unrichtig, wenn Moschetti unter den 
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zwolf Aposteln auch die vier Evangelisten finden will. Matthaus und Johannes erscheinen 
hier als Apostel, ob zwar Johannes den Alterstypus des Evangelisten tragt. Markus und 
Lukas fehlen also. Die Evangelisten haben an anderer Stelle der Arena ihren Platz 
erhalten (Nr. 64, 65, 75, 76). (Vgl. auch die Bemerkung zu S. 21—23.) 


S. 82/83. Nr. 39. Die Gestalt des thronenden Gottvaters ist auf eine Holztiir gemalt, die zu dem 


Dachraum der Tribuna fiihrt. Das Gemalde ist sehr verdorben. — Ubrigens wird die 
Gestalt von Broussolle (Les fresques de l’Aréne a Padoue, Paris 1905, S. 83) auf ,Christus 
in der Glorie* oder auf den ,Triumph Christi im Himmel‘ gedeutet. 


S.84. Nr. 40. Die ,Klugheit* sitzt auf dem Katheder des Gelehrten. In der Linken den Spiegel, 


mit dem sie sich selbst betrachtet, in der Rechten den Zirkel, das Sinnbild gerechten 
Mafes. Sie ist doppelgesichtig und trigt statt des Hinterkopfes das Antlitz eines dlteren 
birtigen Mannes, angeblich des Sokrates. — Vgl. die S. Prudentia in Assisi (Abb. 161). — 
Unter den Bildern der allegorischen Figuren sieht man Reste von erlduternden, lateinischen 
Inschriften. Moschetti (a. a.O., S.120) hat einige entziffert, das meiste ist nur in unver- 
standlichen Bruchstiicken erhalten. 

Nr. 41. Die ,Tapferkeit* im Fell des nemeischen L6wen, den Herkules bezwang. 
Sie tragt den Panzer, in der Rechten die dreikantige Eisenkeule, in der Linken halt sie 
den gewaltigen Schild, an dem Lanzen und Pfeile zerbrechen. 


S. 85. Nr. 42. Die ,Mafigung* hat sich selbst die Trense angelegt. Sie halt das Schwert ge- 


bunden in der Scheide. 

Nr. 43, Die ,Gerechtigkeit* ist gekront und sitzt auf dem Thron der Kénige. Vor ihr 
hangt die Wage von einem kaum noch sichtbaren Wandarm herab, in ihrer rechten Hand 
die Schale mit einem Engel, der einen Kranz dem Haupte des flei®igen Arbeiters reicht, 
in ihrer linken die Schale mit dem Henker, der den Bésen enthauptet. Justitia halt beide 
Schalen abwagend in gleicher Héhe. Wo sie Herrscherin ist, kann die Freiheit sich ent- 
falten, kann der Vornehme auf der Falkenjagd, kann die Jugend beim Tanz sich ergétzen, 
kann der Kaufherr mit seinem Diener ungehindert auf der Reise sein. — Die Vergleichung 
des Thronbaues mit dem der Madonna aus Ognissanti (Abb. S. 116) ist niitzlich. 


S. 86. Nr. 44. Der ,Glaube‘ tragt eine Mitra und das an vielen Stellen zerrissene Gewand der 


Armut; in der Linken die Rolle mit dem Credo, in der Rechten den Stab mit dem Kreuz, 
den Fides auf ein gestiirztes und zerbrochenes Gétterbild setzt. Unter ihren Fiifen Tafeln 
mit kabbalistischen und astrologischen Geheimzeichen, wodurch > die Uberwindung der 
Ketzerei und des Aberglaubens versinnlicht wird. 

Nr. 45. Die ,Liebe‘ reicht mit der Linken Gottvater ein Herz dar und halt in der 
Rechten eine Schale mit Blumen und Friichten. Von ihrem Haupt gehen, gleich einem 
Nimbus, drei rote Flammen aus. Sie ist erhaben iiber irdisches Gut, darum sind die 
Geldsacke unter ihren Fiifen. 


S. 87. Nr. 46. Die ,Hoffnung* aufschwebend nach der Krone, die ein Engel ihr herabbringt. 


Giotto hat hier wohl als Vorbild an eine antike Nike gedacht. 


Nr. 47. Die , Verzweiflung* als Selbstmérderin, die noch im Tode die Fauste zomnig 
ballt. Ein Teufel holt ihre Seele. 


S. 88. Nr. 48. Der ,Neid“, eine alte Vettel mit Hérnern und gespitzten Wolfsohren, den Kenn- 


zeichen héllischer Abkunft. Aus ihrem Munde kriecht eine Schlange und wendet sich 
beifend auf die Alte zuriick, Sie hat Vogelkrallen an den raubliistern gekriimmten Handen, 
halt habgierig den Geldbeutel umklammert und steht im zehrenden Feuer. 

Nr. 49. Der , Unglaube“ schwankt, halbgeschlossenen Auges und unsicheren Schrittes 
von seinem selbstgeschaffenen Gétzenbild am Zaum geleitet, dem hdllischen Feuer zu. 


S. 89. Nr.50. Die ,Ungerechtigkeit sitzt als bartiger Mann im erborgten Gewande des Richters 
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vor einem zinnengekronten Stadttor, dessen angrenzende Mauern von Spriingen zerrissen 
und zum Teil schon verfallen sind. Die Linke am Schwertgriff, die mit Vogelkrallen be- 
wehrte Rechte halt den Enterhaken. Vielleicht deuten die Baume die unwegsame Waldes- 
wildnis an, in der, wenn die Ungerechtigkeit regiert, Raub, Mord und Vergewaltigung 
um so dreister ihr Wesen treiben. Anstatt des Jagdzuges sieht man hier Soldaten in den 


Kampf ziehen. Es ist bemerkenswert, wie diese Szenen denen unter der Justitia als Gegen- 
sdtze gegeniibergestellt sind. Uberhaupt ist es notwendig, die ,Tugenden‘ und _ Laster“ 
auch als Gegensatzpaare zu betrachten. 

Nr. 51. Der ,Zorn‘, ein Weib mit gemeinen Gesichtsziigen und vor Wut aufein- 
ander gebissenen Zahnen zerreift sich, seiner selbst nicht machtig, das Gewand. 

S. 90. Nr. 52. Die , Unbestandigkeit*, ein junges Weib, sucht auf dem rollenden Rade das Gleich- 
gewicht balancierend zu halten (gleich der Fortuna). Ein rascher Wind reift ihren Mantel 
empor. 

Nr. 53. Die ,Torheit* als halbnackter Mann in zerrissenem, phantastischem Kleide, 
das vielleicht Vogelgefieder darstellen soll. Ein Kopfschmuck von Federn, daran die Narren- 
schellen, die er auch am Giirtel trégt, eine Keule in der Rechten, mit der er die Wand 
zertriimmern zu wollen scheint. — Vermutlich 1826, als der Palazzo Scrovegni abgerissen 
wurde, hat man die Verbindungstiir zur Kapelle zugemauert. Um die Symmetrie der Sockel- 
dekoration herzustellen, kopierte man die Stultia (vgl. das Schema S.4/5; ,Kopie“) und 
deckte das Original mit Marmorierung entsprechend den anderen Feldern. Bertolli hat 
1880—1881 das Original wieder freigelegt und auch die beiden allegorischen Figtirchen 
in den Zwickeln der Supraporte. Die Kopie lie man bestehen. 

S.91. Nr. 54. (Fiir Nr. 54—58 siehe auch S. 96). Die Aufrichtung der ehernen Schlange als 
Gegensatz zur Kreuzigung (Nr. 33). — Die kleinen Bildchen stehen in typologischem Zu- 
sammenhang zu den rechts von ihnen befindlichen Fresken. Fiir Nr. 54, 55, 57, 58, 62 
kann man die Parallelen auch in der Biblia pauperum finden. Vgl. z.B: Hans von der 
Gabelentz, die Biblia pauperum und Apokalypse der Grofherzoglichen Bibliothek zu 
Weimar, StraBburg 1912, S. 12 ff. 

Nr. 55. Jonas vom Walfisch verschlungen als Parallele zum Tode des Herrn (Nr. 34); 
das Gegenstiick: Jonas wird vom Walfisch wieder aus und ans Land gespien, hdufig 
als Parallele zur Auferstehung. (Beim Druck wurde das Klischee versehentlich falsch ein- 
gesetzt.) 

S. 92. Nr.56. Im alten typologischen Zusammenhang als Parallele zur Auferstehung (Nr. 36), 
die Léwin, die mit ihrem heifSen Atem ihre (drei Tage alten) schlafenden Jungen zum 
Leben erweckt. 

Nr. 57. Elias auf dem feurigen Wagen als Parallele zur Himmelfahrt Christi (Nr. 36). 

S. 93. Nr. 58. Der alte Bund als Parallele zum neuen Bunde, der AusgieBung des heiligen Geistes 
(Nr. 37). 

Nr. 59. (Fiir Nr. 59—63 siehe auch S. 97.) Hier ist nicht die Beschneidung Christi, 
sondern die Beschneidung als religidser Ritus dargestellt, da das Kind keinen Nimbus 
tragt. Nach Moschetti (a. a. O., S. 68) wird hier die Bluttaufe der Wassertaufe, d.h. der 
Taufe Christi, entgegengesetzt (Nr. 21). 

S. 94. Nr.60. Das Quellwunder des Moses als Parallele zur Verwandlung des Wassers in Wein 
auf der Hochzeit zu Kana (Nr. 22). 

Nr. 61. Die Erschaffung Adams als Parallele zur Erweckung des Lazarus (Nr. 23). 
Bemerkenswert, da8 nicht Gottvater, sondern Christus (nach Kopftypus und Kreuznim- 
bus) hier erscheint. 

S. 95. Nr. 62. Moschetti (a. a. O., S.68) deutet die Szene willkiirlich ein Greis schenkt seinen 
Mantel den Armen‘, als eine Symbolisierung der Mildtatigkeit, die sich des Gewandes 
entiufert, wie beim Einzug in Jerusalem (Nr. 24) das Volk dem Herrn seine Kleider hin- 
breitet. — Die oben von mir gegebene Deutung entspricht dem mittelalterlichen typo- 
logischen Zusammenhang mit dem ,Einzug“ in Beziehung auf 2. Kénige, II 1. Vgl. die 
Anmerkung zu Nr. 54. 

Nr. 63. Michaels Kampf mit dem Satan, als Parallele zur Vertreibung der Wechsler 
und Handler (Nr. 25). 

S, 98. Nr. 64. Es ist wohl kein Zufall, daf in den unteren Vierpassen dieser Eckfelder (Nr. 64, 
65, 75, 76) die vier Kirchendoktoren dargestellt sind, gleichsam als Ecksteine der gesamten 
Heiligenhierarchie, die in den Medaillons vorgefiihrt wird. In den Heiligen der oberen 
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Vierpaisse hat man wohl die vier Evangelisten zu sehen. Obgleich die Attribute fehlen, 
lassen doch die Kopftypen eine solche Deutung zu. 

S. 99, Nr. 66. Nicht benennbar; bildet mit Nr. 67, 77, 78 die Reihe der Eckfelder innerhalb des 
mittleren Bilderstreifens, es sind die einzigen weiblichen Heiligen, die in den Medaillons 
erscheinen, drei von ihnen sind gekroént. 

S. 100—106. Nr. 68—74 und 79—85, die Reihe der Heiligen innerhalb der oberen Bilderstrei- 
fen enthalt 19 Halbfiguren, unter ihnen sind mehrere als Apostel erkennbar. 

S. 101. Nr.73. Das folgende Eckfeld (Nr.74, nicht abgebildet) enthalt nur eine Halbfigur (oben); 
statt der unteren ein Holzgitter in einer Mauerdffnung. Hier konnte man vom oberen 
Stockwerk des Palazzo de’ Scrovegni dem Gottesdienst beiwohnen. 

S. 111. Nr. 92. Auf dem Spruchband Daniel, VI, 26. 

Nr. 93. Auf dem Spruchband Baruch, III, 36. 
S. 112. Nr. 94. Auf dem Spruchband Maleachi III, 1; die Weissagung auf die Darstellung im Tempel. 
Nr. 95. Auf dem Spruchband, Jesaias VII, 14; die Weissagung auf die Geburt 
Christi. 

S. 113/115. Nr. 96—106 und 107—117, die beiden Deckengurten, jene iiber dem Jiingsten Ge- 
richt und die Mittelgurte enthalten vorwiegend gekrénte Heilige. Man hat in ihnen wohl 
die Vorfahren Christi zu sehen. 

S. 115. Nr. 124—128. Die Deckengurte tiber der Triumphbogenwand enthalt Heilige abwech- 
selnd mit Engeln. Nr. 124 vielleicht Simeon. 

S. 116—123. Das Bild wird mit der von Ghiberti in Ognissanti genannten Madonnentafel 
identifiziert; ehemals in der Akademie, seit der Neuordnung der Florentiner Galerien 
(1919) in den Uffizien. Im ganzen gut erhalten, verhdltnismafig wenig durch Wieder- 
herstellung verandert. (Vgl. dazu die Bemerkung bei Crowe und Cavalcaselle, ed. Jordan, 
I [1869], S. 256.) Die Madonna wurde friiher vor die Paduaner Fresken gesetzt (so 
neuerdings wieder Supino, Giotto, Florenz 1920), Rintelen: ,noch etwas vor 1310‘, 
jedenfalls ,bestimmt* vor 1315, weil Simone Martini in seiner Maesta (Siena, Pal. Pubblico) 
,einzelne Motive unzweifelhaft aus Giottos Bilde iibernommen hat“ (Rintelen, a. a. O., 
S. 109). Er halt es allerdings nicht fiir nétig, diese zuerst von Thode ausgesprochene 
Ansicht zu begriinden. — Ohne mir der Meinung Thodes bewuft zu sein und ohne 
Rintelens Uberzeugung kennen zu k6énnen, bin ich seinerzeit (Duccio, Leipzig 1911, S. 200 
Note) zu dem entgegengesetzten Ergebnis gekommen, in dem ich mich heute, nach 
neuer Beschaftigung mit diesen Fragen, nur bestarkt fithle, namlich, da8 Giottos Ma- 
donna irgendwie von Simones Maesta abhangig sei. Wir wissen, wie in Duccios Werk 
die im Vordergrund knienden Figuren schon friith eine Rolle spielen, seine Maesta 
(1308—10) hat das Motiv in der grofen breiten Altartafel ganz ausgebildet, Simone 
es, und hier ist das ,unzweifelhaft‘ gewi8 berechtigt, aufgenommen. Er setzt den 
knienden Stadtpatronen zwei kniende Engel vor, die blumengefiillte Schalen mit 
beiden Handen zur Madonna emporhalten. ,Die englischen Blumen, die Rosen und 
Lilien* werden sozusagen in Vertretung der Stadtpatrone von Engeln der Madonna 
als zarte Gabe dargebracht. Die Himmelskénigin nimmt diese Gabe an, doch nicht 
ohne eine Mahnung, wie sie die beigesetzten Verse aussprechen, die eben auf die 
Blumen Bezug nehmen. Es sind also gerade diese Blumen darbringenden, knienden 
Engel dem ganzen Sinn des Bildes eng verbunden. Innerlich und duferlich kann ein 
Gemalde nicht leicht sienesischer gedacht und empfunden sein. Die Madonna Rucellai, 
die heute doch wohl allgemein wenigstens fiir sienesisch gehalten wird, hat die knien- 
den Engel, ohne da8 man sagen kénnte, das neue Motiv sei in Florenz auf fruchtbaren 
Boden gefallen. Es gibt, sehe ich recht, kein florentinisches Bild vor der Madonna 
Giottos, das kniende Engel enthielte. (Die ,Rosen und Lilien* haben gewif literari- 
schen Ursprung.) Die beiden Engel bei Giotto halten in ihren Vasen ebenfalls Rosen 
und Lilien, etwas zaghaft und mit sienesischen Augen gesehen allzu niichtern, vor 
sich hin, mit dem ein wenig trockenen Aufblick zur Madonna. Mit den freien Armen 
wissen sie nicht viel anzufangen und von der verzehrten Hingabe ihrer sienesischen 
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Geschwister haben sie nichts. Das Darreichen von Blumen wird man in Giottos 
Bilde nicht als einen Zug empfinden kénnen, der dem Inneren des kiinstlerischen Ge- 
dankens ganz eng und notwendig verkniipft ware. Giottos Madonna ist eben auch 
eine Maesta, und es sind nicht nur die Engel, die den Zusammenhang mit Simones 
Fresko herstellen, mehr noch die Erinnerung an das Breitbild, die in Giottos Tafel deut- 
lich hervorschimmert. 


S. 124—140. Die Fresken der Cappella Peruzzi und Bardi, wohl auch die der anderen Kapellen, 
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scheinen zwischen 1677 und 1754 iibertiincht worden zu sein. 1841 lief die Familie 
Peruzzi die Fresken ihrer Kapelle freilegen und wiederherstellen, zunachst den Tanz 
der Salome, dann auch die Himmelfahrt des Johannes. Die Arbeit wurde von dem 
Maler Antonio Marini gemacht. 1863 legte Gaetano Bianchi den Rest der Bilder und 
die der Cappella Bardi frei und stellte sie wieder her. Allein die Worte Guastis 
(C[esare] G[uasti], Gli affreschi di Giotto nella Cappella Bardi, Firenze 1853 S.7; wieder 
abgedruckt in C. Guasti, Opuscoli, Firenze 1874 S. 15 ff.) wiirden hinreichen, uns dem 
heutigen Aussehen der Fresken gegeniiber bedenklich zu stimmen. Guasti sagt nicht 
nur, Bianchi habe die Fresken erneuert, er sagt, Bianchi habe sie an manchen Stellen 
neu malen miissen, ,sia accorso di fare a nuovo‘. Sehr vorsichtige Kritiker reden 
darum gegeniiber den Fresken in Sta. Croce nicht mehr von Giotto, sondern von Ar- 
beiten der Maler Bianchi und Marini. — Teile der Fresken miissen ganz neu gemalt 
worden sein, da Guasti von Marmorgrabmalern spricht, die in der Cappella Bardi ein- 
gemauert waren und natiirlich die Fresken an diesen Stellen ganz zerstort hatten. Es 
ist in der Tat fast unméglich, die eigene Hand Giottos in den Wandbildern wiederzu- 
erkennen; an einzelnen Stellen scheint der urspriingliche Bestand weniger durch die 
Restaurierung geschadigt, im ganzen genommen bleibt fiir kritische Verwertung nicht 
mehr als die Komposition der Bilder iibrig. In der Cappella Tosinghi-Spinelli, die der 
Himmelfahrt Mariae geweiht war, es ist die erste links vom Chor, hatte Giotto, wie 
Ghiberti berichtet, die Geburt der Maria, die Verkiindigung, die Vermahlung der Maria, 
die Anbetung der Konige, die Darstellung im Tempel, und den Tod der Maria gemalt. 
Vielleicht darf man den Marientod in Berlin (Abb. S,185) als einen Nachklang dieses 
Freskos auffassen, Uber dem Eingang der Kapelle ist in sehr iibermaltem Zustande 
die Himmelfahrt Mariae erhalten geblieben. Vgl. dazu Rintelen, a. a. O., S. 147 und Note. 
Uber die Szenen aus der Franz-Legende vgl. die entsprechenden Erlauterungen zu der 
Freskenreihe in Assisi (Abb. S. 143ff.). 

Dargestellt ist das Gesicht des heiligen Johannes auf Patmos nach der Apokalypse. 
Rechts das Weib mit dem mystischen Kinde (XII, 1ff.), ,Bekleidet mit der Sonne und 
der Mond unter ihren FiiGen‘. ,Der groBe rote Drache‘, dringt auf sie ein und will 
das Kind fressen. Links auf einer Wolke des Menschen Sohn mit der Hippe (XIV, 14), 
neben ihm der Engel mit der scharfen Hippe, ,der die Trauben auf der Erde schneiden 
soll, denn die Beeren sind reif*. Unten rechts und links die Engel mit den vier apo- 
kalyptischen Tieren. 

In dem Kuppelbau kann man eine Erinnerung an S. Antonio in Padua sehen. 

Vgl. die folgende Bemerkung. 

Nach Guasti (a. a. O., S.35) ist die Figur des heiligen Ludwig von Frankreich bei der 
Wiederherstellung durch Bianchi ganz neu gemalt worden. Daraus kann man schliefen, 
da® auch die anderen Figuren der Fensterwand sehr gelitten haben miissen. Die starke 
Restaurierung kénnen sie nicht verbergen. Nach Guasti sind ebenso der hl. Franz am 
Gewolbe und die Medaillons der Evangelisten und Kirchendoktoren an den Leibungen 
,una molto felice imitazione“ Bianchis (a. a. O., S. 36). 

Fine von Miintz verdffentlichte Zeichnung der Ambrosiana in Mailand (Mélanges 
d’Archéologie et d’Histoire, 1881, 1 129, Taf. III; Abb. auch bei Zimmermann, Giotto | 
[1889], S. 403) gibt das vollstandige Fresko. 


-143—158. In der Chronik des Riccobaldus von Ferrara (; 1319 oder 1320), der sogenannten 


Compilatio chronologica, die mit dem Jahre 1313 endet, wird ganz allgemein von Arbeiten 
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Giottos in San Francesco zu Assisi gesprochen. Des Riccobaldus Notiz kann auf die 
Franz-Legende bezogen werden, doch ist ihr urkundlicher Wert zweifelhaft, weil spatere 
Einschiebung von Zusdtzen nicht ausgeschlossen ist. (Vgl. dariiber Milanesi in seiner 
Ausgabe der Vite Vasaris I [1878], S. 392 Note, und Rintelen, a.a.O., S.152 ff.) Ghiberti 
sagt: ,Dipinse nella Chiesa di Asciesi, nell’ ordine de’ Frati Minori, quasi tutta la parte 
di sotto.“ Dies kann man, da die Kirche als Ganzes genannt wird, nur auf die Unter- 
kirche beziehen. So enthalt die Bemerkung einen auch noch heute als richtig erkenn- 
baren Kern, denn zwar nicht Giotto, wohl aber seine Schiiler, haben einen betracht- 
lichen Teil der Unterkirche ausgemalt. Vasari (a.a.O., S.377) spricht als erster von der 
Franz-Legende als einem Werk Giottos. Seine Autoritat ist fiir alle spateren mafigebend 
gewesen. Den Ruhm dieser Fresken hat aber erst das im 19. Jahrhundert sich neu- 
belebende Interesse fiir den Poverello begriindet, vor allem Thodes begeisterte Be- 
wunderung gegeniiber der Franz-Legende als einem Jugendwerke Giottos. ,Hiatte ein 
Anderer als dieser die Bilder gemalt, so ware eben dieser Andere der Begriinder der 
neueren Kunst und von Giottos groéfitem Ruhm bliebe wenig iibrig mehr.“ So priift 
Thode auch gar nicht die Frage, wie es um die urkundliche Begriindung der Autorschaft 
Giottos stehe und nimmt auch alle 28 Fresken fiir Giotto selbst in Anspruch. (Thode, 
Franz von Assisi, Berlin 1904, S. 115.) In Wahrheit ist, wie wir sehen, die urkundliche 
Sicherung ganz zweifelhaft; Zahlungsnachweise oder Ahnliches fehlen. So blieb nur, 
die Fresken stilkritisch zu untersuchen, was nur geschehen kann, indem man die aus 
den gesicherten Werken Giottos gewonnenen Erkenntnisse folgerichtig auf die Wand- 
bilder der Oberkirche anwendet. Nimmt man sie als Jugendwerk Giottos, das vor der 
Arena entstanden sei, so ist die Schwierigkeit besonders gro8, weil man von der Arena 
nach riickwarts einen friihen, vorpaduanischen Stil konstruieren muf, wahrend man, 
nimmt man die Franz-Legende als nachpaduanisch, doch einen gesicherten Ausgangspunkt 
in der Arena hat. Die stilkritische Untersuchung ist mehrfach gemacht worden, so von 
Wulff (Rep. f. Kunstwissenschaft XXVII [1904], S. 221 ff. und S. 308 ff.), von Rintelen, 
von Schmarsow (,Die Kompositionsgesetze der Franz-Legende. . .“, Leipzig 1918) und 
anderen. Hindernd ist dabei der traurige Erhaltungszustand, da die Fresken an sich 
durch die Zeit sehr gelitten haben und mehrmals gereinigt und restauriert worden sind. 
In den 1860er Jahren miissen sie sich in héchst bedrohtem Zustand befunden haben, 
und tiber die Restaurierung nach 1870 ist seinerzeit manche Klage laut geworden. 
(Vgl. Supino, a.a. O., S. 160 ff.) Hier kann nicht ausfiihrlich von der Wandlung ge- 
sprochen werden, der die kritische Einstellung der Forscher zur Franz-Legende unter- 
worfen gewesen ist. (Vgl. dazu den wichtigen Abschnitt bei Rintelen, a. a. OF Ss loO ti 
und Bemerkung 150.) Der Standpunkt Thodes wird heute von keinem Gelehrten mehr 
geteilt, denn alle stimmen darin iiberein, daf Nr. 26—28 abgetrennt werden miissen und 
nicht fiir Giotto selbst gelten kénnen. Man schreibt sie heute dem Cicilienmeister zu 
(vgl. die Literatur tiber ihn bei van Marle, a.a. O., S. 276), mit dessen Stil sie in der Tat 
eine nahe Verwandtschaft haben. Am entschiedensten ist Rintelen-in der Ablehnung 
Giottos; die sorgfaltige Begriindung seiner Ansicht hat ihre reinigende Wirkung getan 
und manche Gelehrte, die friiher Giotto in der Franz-Legende finden wollten, haben ihre 
Ansicht geandert, auch August Schmarsow (a. a. O.), wahrend Wulff (Jahrb. d. preufischen 
Kunstsammlung XXXVII [1916], S.91), wie er mir liebenswiirdigerweise mitteilt, auch 
heute noch an Giotto festhalt. Man hat schlieflich einen Kompromifi gesucht und ge- 
funden, in dem man die ganze Reihe der Fresken verschiedenen Hinden gibt, um 
wenigstens einen Teil fiir Giotto zu retten. Nur um z. B. eine »Meinung*‘ anzufiihren, 
sei van Marle erwahnt, der Nr. 1—19 fiir Arbeit Giottos halt, 20—24 einem Schiiler des 
Meisters (demselben, von dem die Stigmatisation im Louvre [Abb. S. 184] stamme), 25 —28 
dem Ciacilienmeister gibt. — Hier braucht nur die Frage erértert zu werden, ob die 
Franz-Legende ein Werk Giottos sei. Der Herausgeber teilt im wesentlichen die Meinung 
Rintelens, ohne seine eigene Auffassung an dieser Stelle begriinden zu kénnen. Doch 
sei versucht, die wichtigsten Punkte kurz hervorzuheben. Der Ruhm der Franz-Legende 


ist durch eine romantische Bewunderung iibersteigert worden, und halt einer kiihlen 
kritischen Betrachtung nicht stand. Die hervorragende entwicklungsgeschichtliche Be- 
deutung, die ihr Thode glaubte zuschreiben zu kénnen, hat sie nicht; sie ist im 
ganzen genommen wohl wichtig, aber kein Kunstwerk von hohem Grade, sie ist auch 
nicht gut erzahlt und entbehrt ganz der epischen Meisterschaft Giottos. An Bedeutung 
kann sie den Arena-Fresken nicht entfernt gleichgestellt werden. Sie ist in jeder Hin- 
sicht dem Geiste Giottos fern. Z. B.: eine Landschaft wie jene, in der Franz seinen 
Mantel verschenkt (Abb. S.144), eine Verwendung der Architektur, wie in der Lossagung 
des Heiligen von seinem Vater (Abb. S.145), darin liegt ein grundsatzlich anderer, wei- 
cherer kiinstlerischer Gestaltungswille. Mit sellsamer Empfindungslosigkeit wird darin 
von dem herkémmlichen Stiitzungsmittel Gebrauch gemacht. Es entsteht ein ungeklartes, 
unbegriffenes Nebeneinander von Altem und Neuem, dem gerade das fehlt, was den 
lebendigen, festen Kern der Bilder Giottos ausmacht, die Folgerichtigkeit der inneren 
Logik. Nicht anders ist es, wenn man das so beriihmte Bild des Quellwunders 
(Abb. S.150) neben irgendeine Landschaft der Arena bringt. Auch Giottos schwachste 
Architekturen der Fresken in Padua sind bauliche Meisterwerke gegen das, was in 
Assisi an Architekturen gezeigt wird. Ihr Merkmal ist eine Mischung aus Zuriickge- 
bliebenem und betrichtlich Fortgeschrittenem, wofiir in beidem Sinne in der Arena 
nichts Vergleichbares aufzuweisen ist. Schon die Tatsache der*Verwendung relativ ent- 
wickelter gotischer Architekturformen macht die Entstehung der Franz-Legende, als eines 
Werkes Giottos, vor den Arena-Fresken unméglich. Nach der Arena kann jedenfalls 
Giotto sie nicht gemalt haben. Die Kraft seines Wesens ware ihm in die sonderbare 
Zerfahrenheit einer Epigonenleistung verronnen. Die Franz-Legende ist eine Kollektiv- 
arbeit in einem sehr anderen Sinne als es die Arena-Fresken sind. Der einheitliche 
Geist eines iiberragenden kiinstlerischen Willens fehlt ihr ganz. Man wird die heutigen 
Versuche einer Aufteilung unter verschiedene Hinde gewi8 nur mit grofer Zuriickhaltung 
aufnehmen miissen, aber die Tatsache, daB Nr. 26—28 eine andere, leicht erkennbare 
Hand zeigen, ist nicht zu leugnen. Dieser Kiinstler steht zudem auf einer primitiveren 
Entwicklungsstufe, als die Maler der vorangehenden Bilder, obwohl doch sehr wahr- 
scheinlich ist, daB er zeitlich mit seiner Arbeit den anderen folgte. Es ist uns heute 
fast unbegreiflich, da8 Thode diese Unterschiede nicht sah, obgleich er einmal die 
langgezogenen Gestalten maniriert nennt. Vielleicht werden Spatere unser Zogern, mehrere 
Hinde innerhalb der Reihe 1—25 anzuerkennen, ebenso unbegreiflich finden. Zeitlich 
scheint mir die Franz-Legende auf einer Stilstufe zu stehen, die etwas vor den Fresken 
des rechten Querschiffes der Unterkirche liegt. Ohne Giotto ist die Franz-Legende nicht 
denkbar, die Arena-Fresken sind ihre Voraussetzung. Unmittelbare Schiiler Giottos 
kann ich jedoch in der Franz-Legende (etenso wie Rintelen) nicht am Werke sehen, 
wohl aber solche, die sich der Macht seiner neuen Anschauung nicht zu entziehen 
vermochten. — Schéne Gesamtansichten des Inneren der Unter- und Oberkirche bei 
Beda Kleinschmidt O.F.M., die Basilica San Francesco in Assisi J, Berlin 1915, Taf. V—X. 

S.144. Der Traum vom Palast, Nr. 3. -- Der Maler der Franz-Legende erzahlt die Geschichten 
vornehmlich nach Bonaventuras Leben des hl. Franz (geschrieben 1261), — Der Herr 
zeigt dem Heiligen im Traum einen grofen und schonen Palast gefiillt mit Waffen, 
Schilden, Panzerhemden usw. Es sind die Waffen, die Franz und seine Jiinger als 
Streiter des Herrn anlegen sollen. 

5.145. Die Lossagung, Nr. 5. — Der Vater fiihrt den Sohn vor den Bischof, damit Franz in 
die Hinde des Geistlichen alles vaterliche Gut zuriicklege. Franz entéuBert sich sogar 
seiner Kleider, um keine Gemeinschaft mit dem Vater mehr zu haben, so dafi der 
Bischof die Blé®e des Heiligen decken muf. 

$.148. Vision der Throne, Nr. 9. — Ein Jiinger des Heiligen sieht in der Verziickung am 
Himmel unter vielen Stiihlen einen, der ,mit kostbaren Steinen geschmiickt war und 
vom Glorienschein ganz widerstrahlte*. Dann hort er eine Stimme sagen, das sei der 
verwaiste Thron eines gefallenen Engels, bestimmt, den heiligen Franz zu tragen. — 
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S. 149, 


S. 150. 


S. 151. 


S. 152. 


S. 153. 


S. 154. 


Verlreibung der Damonen aus Arezzo, Nr. 10. — Franz trifft Arezzo im Biirger- 

krieg. Er sendet den Bruder Silvester voraus, der die Diamonen vertreiben solle. Sil- 
vester beschwért laut die bésen Geister des Haders und der Fehde, sie entfliehen und 
der Friede kehrt in die Stadt zuriick. 
Die Feuerprobe, Nr. 11. — Franz bietet dem Sultan die Probe an, um die Wahrheit 
seines Glaubens gegeniiber der Lehre des Mohammed zu beweisen. Die Priester weichen 
links schon scheu zuriick; der Sultan Jehnt die Probe ab, weil er einen Aufruhr seines 
Volkes fiirchtet. 

Die Verklérung, Nr. 12. —- Franz wird von seinen Jiingern eines Nachts gesehen, 
wie er in der Ekstase des Gebetes, dem Gekreuzigten gleich, von einer leuchtenden 
Wolke iiber den Boden erhoben wird, wahrend der Herr sich aus dem Himmel herab- 
neigt. — Das Stadttor ist ein Abkémmling der goldenen Pforte in Padua (Abb. S. 11). 
Weihnachtsfeier in Greccio, Nr. 18. — Franz kniet in der Tracht eines Diakonen vor der 
von ihm zugerichteten Krippe, neben der Ochs und Esel lagern. Der Heilige nimmt 
behutsam, im Anschauen des Christkindes versunken, den Knaben an sein Herz. Jo- 
hannes, der Biirger von Greccio (links), hat es spater berichtet, er habe ein wahrhaftiges 
Kindlein, vom Schimmer der Heiligkeit leuchtend, in der Krippe liegen gesehen. — Die 
Feier vollzieht sich im Presbyterium einer Kirche. Die Vergleichung mit Padua Nr. 8 und 
Nr. 17 ist lehrreich, und beweist die spatere Entstehung des Freskos in Assisi. — Franz 
ist der Begriinder des Brauches, zu Weihnacht in der Kirche eine Krippe aufzubauen. 

Das Quellwunder, Nr. 14. — Franz ritt einst, da er sich krank fiihlte, auf dem 
Tiere eines einfachen Mannes in die Eindde. Es war heifer Sommertag und der Mann 
begann unter der Glut so zu leiden, daf er schlieSlich laut um einen Trank flehte. Franz 
steigt vom Tiere ab, betet, und eine Quelle sprudelt am Wege. 

Der Tod des Edlen von Celano, Nr. 16. — Franz kommt einst, um zu predigen, nach 
Celano; ein Vornehmer bittet demiitig, Franz mége bei ihm einkehren und das Mahl 
nehmen. Der Heilige gewahrt die Bitte, verlangt aber zuvor eine vollkommene Beichte 
und wahre Reue, dann werde Gott es dem Gastgeber vergelten, daB er dem Heiligen 
und seinen Briidern Gutes getan.. Der Edle beichtet. Als man sich zum Mahle nieder- 
la®t, sinkt der Herr des Hauses tot zu Boden. 

Erscheinung zu Arles, Nr. 18. — Wahrend Bruder Antonius (links, stehend) auf dem 
Ordenskapitel zu Arles iiber den Titel des Kreuzes, das INRI, predigte, sah Bruder 
Monaldus (links, vorn sitzend) Franz, mit Armen wie zur Kreuzigung ausgebreitet, er- 
scheinen und so die Versammlung segnen. 

Stigmatisation, Nr. 19. — Der rechts vor dem Kirchlein sitzende Bruder ist des Franz 
Begleiter auf dem Monte Alvernia. Es war Franz durch Weissagung eingegeben, er sollte 
durch dreimaliges Offnen des Evangeliums, den Willen Christi erforschen. Der Bruder 
Offnet es dreimal und stets wird auf Kreuzestod und Leiden Christi hingewiesen. In 
der Ekstase vollzieht sich an Franz das unbegreifliche Wunder, da8 er an seinem Koérper 
die blutenden Male wie der Gekreuzigte trigt. 

Die Vision des Augustinus, Nr. 21. — Der sterbende Bruder Augustinus, der schon lange 
die Sprache verloren hatte, sah im Todeskampf den hl. Franz vor seinen Augen zum 
Himmel aufschweben und rief es laut aus, so da die anderen Briider es erstaunt 
horten. — Ahnlich erschien dem traumenden Bischof Guido von Assisi der hl. Franz in 
der Stunde seines Todes und verkiindete: ,Siehe ich verlasse die Welt und gehe gen 
Himmel.“ — Vgl. fiir die Architektur Padua Nr. 9, 10, 11, 25. 

Die Totenfeier, Nr. 22. Schauplatz vor dem Lettner, iiber den hinweg man das 
Kassettengew6lbe der Tribuna sieht. — Vor der Totenbahre kniet Hieronymus, der 
Edle, der unglaubig an den Wundmalen gezweifelt hatte, und nun, ein anderer Thomas, 
seine Hand in die Seitenwunde legt. 


S. 159/56, Nr. 23. — Das folgende Bild, Nr. 24, Kanonisation des hl. Franz, wurde nicht reprodu- 
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ziert, weil es sehr stark zerstért und nur in Bruchstiicken erhalten ist. Abb. bei Supino, 
and OrmidinG NCIVE=GxXGVis 


S. 157. Die Heilung des Mannes von Ilerda, Nr. 26, — Er war eines Nachts in Katalonien iiber- 
fallen und schwer verwundet worden. Siech lag er darnieder. Der Arzt hatte ihn auf- 
gegeben, tnd selbst seine Frau wandte sich, ob des furchtbaren Geruches der eiternden 
Wunden, von ihm ab. Da rief der Kranke immer wieder den Namen seines Schutz- 
heiligen, des Franz. Der erschien, salbte die Wunden und der Todkranke genas. 

S. 158. Die Beichte der vom Tode Erwachten, Nr. 27. — In einem Ort bei Benevent war eine 

- Frau gestorben, die den heiligen Franz stets in hohen Ehren gehalten hatte. Die Geist- 
lichen kamen die Totenfeier zu zelebrieren. Da richtete sich plétzlich die Gestorbene 
auf, rief ihren Paten herbei und. sagte: ,Ich will beichten, Vater.“ Nach der Beichte 
legte sie sich nieder und entschlief selig in dem Herrn. 

Die Befreiung des Haretikers, Nr. 28. — fin Ketzer, mit Namen Petrus, der von 
dem Bischof von Tibur ins Gefaéngnis geworfen worden war, ging in sich, bereute seinen 
Unglauben und rief die Hilfe des heiligen Franz an, Die Gefangnistiir 6ffnete sich, die 
Fesseln fielen. Der Bischof eilte herzu und pries das Wunder. 

S. 159—63. Uber die Fresken der: Unterkirche fehlen urkundliche Nachrichten. Ghibertis Be- 
merkung (vgl. die Erlauterung zu S. 143) ist allgemein und darf wohl auf alle giottesken 
Bilder der Unterkirche bezogen werden, auch auf die Allegorien. Es ist erst Vasari 
(a. a. O., S.378), der sie ausdriicklich fiir Giotto in Anspruch nimmt, Thode (Franz von 
Assisi, S. 275f.) ist ihm darin gefolgt und findet in den Fresken des rechten Querschiffes 
dieselbe Hand. Venturi gab sie einem Schiiler Giottos, den er nach ihnen den , Maestro 
delle Vele* nennt (L’Arte IX [1907], S. 19 ff. ,Le Vele d’Assisi*; Storia V (1907), S. 476ff.; 
La Basilica di Assisi, 1908); demselben Meister schreibt er auch die Fresken am Tonnen- 
gewolbe des rechten Querschiffes zu. Rintelen (a.a.O., S. 192ff.) streicht ebenfalls die 
Allegorien aus der Liste der eigenhandigen Arbeiten Giottos, ebenso Sirén (a.a.O., 
S. 106 ff.) und van Marle (a.a O., S. 201 1f.), wahrend Wulff (a. a. O. im Repertorium) den 
entgegengesetzten Standpunkt einnimmt, auch Supino (a.a.O., S.77ff.). Die Allegorien 
hat ein Schiiler Giottos gemalt, der die Grofe und Innerlichkeit seines Lehrers in eine 
liebenswiirdige Lebendigkeit abschwacht. — Die hl. Armut (S. Paupertas) in zerfetztem 
Kleide im Dorngestriipp, iiber ihr bliihende Biische mit Rosen und Lilien. Sie ist ge- 
fltigelt. Rechts neben ihr Caritas und Spes, die erste reicht der Armut das Herz, die 
zweite den Ring. Zu Fiifen geifert ein Hund zur Armut empor, ein Bube will einen 
Stein auf sie werfen, ein anderer schmaht. Links schenkt ein Jiingling seinen Mantel 
einem Armen; rechts mahnt ein Engel einen vornehmen Herrn, der einen Falken auf 
seiner Linken tragt; ein anderer, alterer Mann wendet sich ab und umklammert seinen 
Geldbeutel. Oben tragen Engel Gewand und Beutel, ,Haus und Hof* in die gedffneten 
Arme Gott Vaters. — Die hl. Keuschheit (S. Castitas) sitzt im Turm ihrer Tugend, 
der Bergfried einer Festung ist, verschleiert wie eine Nonne. Engel bringen Krone und 
Palme. Die Reinheit (S. Munditia) und die Tapferkeit (S. Fortitudo) reichen iiber den 
Mauerring einem Jiingling, der vorn von Engeln getauft wird, die weifie Fahne der 
Makellosigkeit und den Schild der Festigkeit des Herzens, wahrend zwei Engel die 
Monchsgewander bereit halten. Sieben gewappnete Ritter hiiten mit Schild und Geifiel 
die Festung. Links hilft Franziskus einem Monch zu sich empor, rechts kampfen drei 
Engel mit den Waffen Christi (Lanze, Kreuz, Nagel) gegen das Bose in mancherlei Ge- 
stalt. Vorn die Buffe (Penitentia), gefliigelt, in. MOnchskutte; sie sticht mit dem Drei- 
zack nach Amor. Er hat Blumen im Haar, die Augen verbunden und am Kéchergehenk 
von Schulter zu Hiifte einen Kranz von Menschenherzen. Statt der Fiife tragt Amor Raub- 
vogelklauen. Im Hintergrund kiampft der Tod als Gerippe gegen einen Teufel, Ganz vorn 
ist die Unreinheit (Immunditia), ein teuflisches Wesen mit Schweinskopf, schon zu Falle 
gebracht. — Der Gehorsam (S. Obedientia) sitzt unter einem rundbogigen Sdller, an 
K6rperlichkeit eine alte Frau. Sie legt einem Ménch mit der Rechten ein Joch auf und 
hebt den Zeigefinger der Linken, wie zum Schweigen, an den Mund. Rechts von ihr 
kniet die Demut (S. Humilitas) als junges Madchen und bringt eine Kerze dar, links 
sitzt die doppelgesichtige Klugheit (S. Prudentia), Sie halt Spiegel und Zirkel; vor ihr 
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auf der Briistung in einem Gehause wohl ein Astrolabium. Rechts weicht ein Fabel- 
wesen, halb Centaur, halb Panther entsetzt zuriick, man pflegt in ihm ein Abbild der 
Hoffart zu sehen. Auf dem Sdéller knien zwei Engel, in ihrer Mitte wird Franz an dem 
Joch der gehorsamen Unterwerfung zum Himmel emporgezogen. — Man braucht nur 
die Tugenden und Laster in Padua zu vergleichen (es bestehen mancherlei Beziehungen 
zu ihnen), um den grofen inneren Abstand der Allegorien in Assisi zu Giotto selbst 
zu empfinden. Sie sind erkliigelt, iiberfiillt und entbehren der Ausdruckskraft. Als 
Dekorationen kann man ihnen Gefialligkeit, ja einen gewissen heiteren Glanz nicht ab- 
sprechen. Zur Deutung vgl. Thode, a.a.O., S. 521 ff. 


S. 164-171. Fiir die hiibschen, durch ihre muntere Art anziehenden Fresken aus der Jugend- 


geschichte Christi, vgl. Rintelen, a.a. O., S. 201 ff., tiber die alteren Zuschreibungen, 
Thode, a.a.O., S. 277. Sie sind, wie es scheint, bis auf die blauen erneuerten Griinde, 
verhaltnismaBig gut erhalten, Der Kiinstler ist offenbar derselbe, von dessen Hand die 
Allegorien gemalt wurden. Wer die Arenafresken ernstlich in sich aufgenommen hat, 
dart dariiber nicht im Zweifel sein, da8 diese Bilder von Giottos Hand nicht herriihren 
kénnen. Gewif entbehren sie nicht der kiinstlerischen Reize und machen, wenn man sie fiir 
sich betrachtet, keine schlechte Figur. Gegeniiber den Arenafresken verraten sie gewisse 
Fortschritte in der Raumauffassung und in dem Verhiltnis der menschlichen Gestalt zur 
Architektur. Das Langgestreckte der schlanken Kérper sollte man nicht iibersehen, auch 
nicht den Reichtum des Architektonischen besonders an den Innenraumen, die ganz gotisch 
sind. Das Bild des zwélfjahrigen Jesus im Tempel verraét den starken Eindruck, den 
der Maler von Giottos Erscheinung in Arles der Cappella Bardi (Abb. S. 133) empfangen 
hat. Das weiche, lebhafte Temperament dieser Bilder wird man auf eine Beriihrung mit 
sienesischer Kunst zuriickfiihren diirfen, was schon mehrfach ausgesprochen worden ist. 
Wer sich die Miihe nimmt, Zug um Zug diese Fresken mit den entsprechenden Bildern 
der Arena zu vergleichen, kann schon an der Gegeniiberstellung der Abbildungen er- 
kennen, wie gro® die Entfernung gegeniiber Giotto selbst ist (auch zeitlich). Die tiefe, 
innere Gewalt Giottos in Padua enthiillt sich dabei in ihrer ganzen verhaltenen Schén- 
heit,. gerade weil man so leicht sieht, wo der Schiiler mehr ,wufte* als der Meister. 


S. 172. Die Kreuzigung ist sehr deutlich von der gleichen Darstellung in Padua abhangig. Der 


Maler der Bilder am Tonnengewélbe scheint daran beteiligt zu sein, das Ganze stammt 
offenbar von anderer Hand. Rintelens Urteil iiber die linke Bildhalfte (a. a.O., S. 206) 
ist sehr hart und, wie ich meine, nicht ganz gerecht. Ich habe stets von den drei Klagen- 
den, besonders von der mittleren Maria einen starken Eindruck mitgenommen. Die 
rechte Bildhalfte ist schwacher als die linke. Man hat den Abstand zu den Bildern der 
Geschichte Christi mehrfach empfunden und deshalb auch an Giotto selbst gedacht, was 
doch nicht moglich ist. Es fehlt dem Bilde trotz schéner, echt empfundener Stellen an 
innerer Einheitlichkeit und Haltung. — Unter der Kreuzigung, in einer Raute der Um- 
rahmung, die Lowin mit ihren Jungen, wie in Padua; iiber der Kreuzigung an ahnlicher 
Stelle der Pelikan. 


S. 173. Schiiler Giottos, der eine gewisse Verwandtschaft mit dem Maler der vorigen Bilder hat. 


Die beiden folgenden Szenen aus der Franz-Legende, rechts und links vom Eingang 
zur Nikolaus-Kapelle (S. 174 u. 175), hat beide ein anderer Schiiler Giottos gemalt, der 


offenbar dem Meister nadher steht. Vgl. dazu Wulff (a. a. O. im Repertorium) und Rintelen, 
2b tb Op, So 20 


S. 176—182. Fiir die Anordnung der Fresken in der Magdalenen-Kapelle, vgl. die Beschreibung 
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bei Thode, a. a. O., S. 282 ff. Daf die Kapelle von Teobaldo II Pontano da Todi — er wurde 
1314 Bischof von Assisi und ist 1329 gestorben — erbaut und ausgeschmiickt sei, beruht 
auf einer spaten Notiz, ist aber urkundlich nicht gesichert. Ebensowenig da® Pier Da- 
miano, Bischof von Sabino, der Stifter sei. Die dltere Literatur hat in den Fresken Ar- 
beiten der Schule Giottos gesehen und dafiir verschiedene Namen genannt (Puccio 
Capanna, Taddeo Gaddi). Thode ist dann mit Entschiedenheit fiir Giotto eingetreten, 
lait aber die Beteiligung der Schiiler zu. Er datiert, unmittelbar nach der Arena, auf 


S. 181. 


S. 183. 
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1306. Andere Forscher sind Thodes Ansicht gefolgt, Wulff lehnt Giotto ab, ebenso 
Rintelen (a, a. O., S. 210, dort Literatur), sogar Supino (a. a. O., S. 306 ff.). Neuerdings 
auch Sirén (a.a.O., S. 93), der friither in seinem Buch iiber Giotto (Stockholm 1906, 
S. 56ff.) fiir die Eigenhandigkeit der Fresken eingetreten war. Man darf also sagen, 
da im allgemeinen die Forschung bereit ist, Giotto hier auszuschlieBen. Nachst Rin- 
telen hat Sirén den Fresken eine Untersuchung gewidmet. Er meint, ihr Maler werde 
ein Kiinstler sein, der unter Giotto in Padua gearbeitet habe, zeitlich denkt er an die 
1320er Jahre. — Auf den ersten Blick scheint Thodes Ansicht durchaus verstandlich, 
denn es gibt keine giottesken Fresken, die in den Typen, und in mancher Beziehung 
auch der Empfindung nach, Giotto naher sténden. Das eingehende Studium zeigt aber 
doch sehr bald, daf§ man sich hier einem Nachahmer des Meisters gegeniiber befindet, 
der in Padua viel gelernt hat, aber doch nicht mehr als das Auferliche. Dariiber gibt 
die Vergleichung der beiden Darstellungen des ,Noli me tangere“ jeden Aufschlu8, 
ebenso der ,Auferweckung des Lazarus“ usw. Der zeitliche Abstand ist schwer bestimm- 
bar, doch wird Siréns Ansicht ungefahr das Richtige treffen. 

Ein vornehmer Heide in Marseille wiinschte sich ein Kind und kam den Gottern zu 
opfern. Magdalena predigte damals in der Stadt die neue Lehre und verbot das Opfer. 
Bald darauf erschien sie dreimal ihm und seiner Gattin im Traum und forderte beide 
auf, von ihrem Uberflu8 den Heiligen Gottes, die darben miiften, zu helfen. Die Hei- 
ligen wurden dann auch von dem Vornehmen in sein Haus aufgenommen. Beide 
waren schlieSlich bereit, den neuen Glauben anzunehmen, wenn ihnen ein Kind be- 
schert wiirde. Magdalena betet um Erfiillung der Bitte, sie wird gewahrt. Der Vornehme 
will nun zu dem Meister der Magdalena, dem hi. Petrus, nach Rom pilgern. Seine 
Gattin fleht ihn an, sie mitzunehmen. Er willigt schlieflich ein. Sie riisten ein Schiff 
und fahren iibers Meer. Es zieht ein furchtbarer Sturm herauf und die gesegnete Frau 
schenkt einem Kinde das Leben, stirbt aber daran. Die Matrosen wollen die Leiche ins 
Meer werfen, weil sie aberglaubisch das Fortdauern des Sturmes der Anwesenheit einer 
Toten auf dem Schiffe zuschreiben. Der Mann bittet und fleht. Da wird eine kahle Insel 
gesichtet. Dort legt der Gatte die Leiche nieder und birgt das weinende Kind an die 
Brust der Toten. Im Gebet klagt er Magdalena sein Leid und bittet sie, das Kind vor 
dem Hungertode zu bewahren. Mutter und Kind hiillte er in seinen Mantel, ging an 
Bord und kam nach Rom zu Petrus. Auch ihm trug er seinen Kummer vor, wurde aber 
getréstet: ,Dein Weib schlummert, dein Kind lebt.“ Mit Petrus zieht er nach Jerusalem 
zu den heiligen Statten. Nach zwei Jahren macht sich der Pilger auf die Heimreise und 
fahrt an der Insel voriiber. Er sieht am Strande ein hiibsches Kind spielen, es fliichtet, 
als er an Land geht, unter den Mantel, an den nahrenden Busen der Mutter. Die Mutter 
aber lebt. Beide kehrten mit dem Kinde fréhlich heim, erhielten von Maximin die Taufe 
und wurden wahre Eiferer fiir den neuen Glauben. — Im Fresko ist wohl die Riickkehr 
des Kaufmanns und sein Landen an der Insel dargestellt. Oben die Uberfahrt der Mag- 
dalena nach Marseille. Im Schiff sieht man Maximin, dem Magdalena von Petrus an- 
vertraut worden war, Lazarus, Maria Magdalena, Martha und Cedonius. Sie waren von 
den Unglaubigen gewaltsam auf ein Schiff gebracht, ohne Segel, Ruderer und Steuer- 
leute den Gefahren der hohen See ausgeliefert worden. Aber Gott fiihrte seine Heiligen 
sicher zum Hafen. 

Die Kapelle des Palazzo del Podesta (Bargello) hatte wohl noch ihren urspriinglichen 
Zustand bewahrt, als 1574 ein Zwischenboden eingezogen und zwei iibereinander- 
liegende Sale daraus gemacht wurden. Dabei verschwanden die Fresken unter der 
Tiinche. 1839 begann man die Freilegung zundchst auf private Initiative hin. Bald 
darauf iibernahm die Regierung die Leitung der Arbeiten, der Zwischenboden wurde 
beseitigt, und die Fresken wurden von Marini blofigelegt (1841). Sie erwiesen sich 
als sehr zerstért. Das Bildnis Dantes wurde sozusagen neu gemalt; eine Durchzeich- 
nung Kirkups, vor der Wiederherstellung des Portrats abgenommen, wird noch im 
Bargello bewahrt. Seitdem hat sich der ohnehin klagliche Zustand der Wandgemalde 
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betrichtlich verschlimmert. — Es ist hier nicht der Ort, auf die historische Seite 
der Frage ausfiihrlich einzugehen. (Literatur dariiber bei Rintelen, a. a. O., S. 241 und 
bei Supino, a. a. O., S. 231.) Supino bezieht eine von ihm ver6ffentlichte Zahlungs- 
bewilligung von 1322, in der von Gemdalden ,Capelle ipsius Pallatij‘ gesprochen wird, 
auf die Magdalenen-Kapelle. Ist diese Beziehung erlaubt, und sind damit die Fresken 
gemeint, so ergibe sich ein fester Zeitpunkt fiir den Beginn der Arbeit. Ein zweites 
Datum la8t sich schliefen aus der Inschrift unter der Figur des hl. Venantius an der 
Fensterwand, die besagt, dafi das ,Werk* unter dem Podesta Fidesmini da Varano ge- 
macht worden sei. (Hoc opus factum fuit tempore. ..) Fidesmini aber war Podesta von 
Florenz wihrend der zweiten Hialfte des Jahres 1337. Man hat gestritten, ob sich der 
Ausdruck ,opus‘ nur auf die Heiligenfigur oder auf die ganze Kapelle beziehe. Beides 
ist méglich, unvoreingenommen wiirde man eine so lange Inschrift auf die Ausschmiickung 
des ganzen Raumes beziehen. Die Heiligenfigur bedeutet so, wie Rintelen es ausdriickt, 
,den SchluBstein des Ganzen“, was sagen will, da8 die Ausschmiickung schon vor des 
Fidesmini Zeit konnte begonnen sein. Giotto ist am 8. Januar 1337 gestorben, es ware 
also méglich, da® er, sind die Schliisse richtig, an der Planung der Ausschmiickung und 
an der Freskoarbeit selbst noch Anteil hatte. Doch ist dies alles schwanker Boden. — 
Bleiben die Fresken selbst, die als Urkunden nicht mehr verwertbar sind; was leidlich 
erhalten blieb, ist offenbar nicht von Ubermalung oder Wiederherstellung frei. Rintelen 
hat doch versucht, die Reste kritisch zu wiirdigen, er findet Giotto selbst nicht. Supino 
unterlaft eine stilkritische Wiirdigung, bleibt aber bei Giotto. Van Marle (a. a. O., S. 225) 
gibt die Fresken dem Meister des Kreuzgewélbes der Unterkirche von S. Francesco in 
Assisi, dem ,Maestro delle Vele*. Soweit ein Urteil itberhaupt noch méglich und zu- 
lassig ist, kann man nur an Schiiler Giottos denken; das spate Datum wiirde das wahr- 
scheinlichere sein. — Die Wandbilder der Kapelle stellen dar: auf der Eingangswand 
das Inferno, auf der gegeniiberliegenden zweiten Schmalwand das Paradies, auf der 
rechten Langswand Szenen aus dem Leben der Maria Magdalena, auf der linken, der 
Fensterwand, andere Szenen dieser Legende; die Deutung verschiedener Fragmente 
bleibt unsicher. 


S. 184. Aus S. Francesco in Pisa, bezeichnet auf dem Rahmen: ,Opus Jocti Florentini*; Werk- 
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stattbild, so schon Waagen (Kunstwerke und Kiinstler in Paris. Berlin 1839, S. 402), 
der es ,ein schwaches Schulbild* nennt, Rintelen (a. a.O., S. 220 ff.) erkennt ,,den all- 
gemeinen giottesken Charakter des Bildes‘ an, doch ist ,bei den echten Werken 
des Kiinstlers kein Platz dafiir*«. Auch Sirén (a. a. O., S. 83) halt es fiir eine Arbeit 
der Werkstatt, ebenso van Marle (a.a.O., S. 183). Man kann die Tafel nur eine Wieder- 
holung des Freskos der Oberkirche (Abb. S. 153) nennen und keine gute. Dafi ein 
Tafelbild aus dem Kreise Giottos das Fresko in Assisi nachbildet, braucht nicht ver- 
wunderlich zu scheinen, auch wenn wir heute in den Franziskusfresken der Oberkirche 
Giotto selbst nicht mehr wiederzuerkennen vermégen. Es ist natiirlich, daB die Fran- 
ziskaner in Pisa das geheimnisvollste und wunderbarste Erlebnis des Ordensstifters 
in der Form des Abbildes bei sich haben wollten, wie sie die Darstellung der Szene 
in der Gruftkirche des Heiligen offenbar kanonisch gemacht hat. Sie muf an dieser 
heiligen Statte schon fiir die Zeitgenossen Giottos den Zauber des Authentischen ge- 
habt haben. Gerade weil wir uns heute von jener Franziskusromantik frei wissen, 
die das Urteil tiber den kiinstlerischen Wert der Fresken in Assisi vordem so ungiinstig 
beeinfluft hat, diirfen wir das Verdienst, wo wir es in der Oberkirche finden, um so 
vorbehaltloser anerkennen. Das sehr -beschadigte Fresko der Stigmatisation iibt noch 
immer seine Wirkung. Der grofie Raum, der dem Landschaftlichen zugestanden wird, 
schaift etwas von der Stimmung der Einsamkeit des Monte Alvernia, von der Stille 
ringenden Sich-Versenkens, in die das Wunder wie mit der GréBe des Notwendigen 
eintritt. Das Gemalde im Louvre verfliichtigt all dies fast bis zum Banalen, was nicht 
allein daran liegt, dai das Tafelbild Verengerung forderte. Die Predellenszenen sind 
in ahnlichem Sinne, auf das Naturwahre hin betrachtet, verbesserte Wiederholungen 


(vgl. Abb. S. 146, S. 151), so wie ein Kopist, der mancherlei gesehen hat, das Unbe- 
holfene rasch erkennt, aber in den Geist des Ganzen nicht eindringt. Solche Fest- 
stellungen reichen allein hin, um fiir das Bild im Louvre Giotto selbst ganz auszu- 
schlieSen. Das Fresko der Stigmatisation iiber dem Eingang zur Bardi-Kapelle be- 
kommt: demgegeniiber die Wucht eines Kronzeugen. Es hat mit dem Bild in Assisi 
die allgemeinen Richtungen, die Anordnung gemein, aber es gestaltet die wunderbare 
Szene mit selbstandiger Freiheit und Grdfe, die, wenn es der Stil auch im einzelnen 


nicht verriete, allein schon fiir Giotto selbst Zeugnis ablegt. — Rintelen datiert die 
Tafel um 1325. Uber die Entwicklung des Vorwurfes vgl. Thode, Franz von Assisi, 1904, 
S. 144 ff. 


S. 185—187. 1914 fiir das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin erworben. Man pflegt in dem 
Bilde jene Darstellung des Todes Mariae zu sehen, die Ghiberti bei den Frati Umiliati, 
d. h. in Ognissanti zu Florenz erwahnt. Das Gemalde war nach Vasari, der es in der 
1. Auflage (1550) der ,Vite“ nennt, bei Erscheinen der 2. Auflage (1568) nicht mehr in 
der Kirche vorhanden. Im 19. Jahrhundert aus dem Besitz des Kardinals Fesch von 
der Familie Bromley-Davenport erworben, anfangs in Wotton Hall, seit 1869 auf dem 
Familiensitz Capesthorne. — Die Form des Bildes ist nicht ungewohnlich, sie war schon 
im 13. Jahrhundert beliebt, diente in der Regel aber der Darstellung von Heiligen- 
halbfiguren, die zu Seiten der Mittelfigur (Madonna, segnender Christus, Titularheiliger) 
meist zu fiinf angeordnet wurden. So Bilder aus dem Kreise Guidos da Siena in der 
Akademie in Siena, Meliore in der Pinakothek in Parma, Deodato Orlandi im Museo 
Civico in Pisa u. a. Sie wurden iiber einem nur niedrigen Postament auf dem Altartisch 
aufgestellt. Vasari erwahnt, daB die Tafel von Michelangelo sehr gelobt worden sei. 
Der Goldgrund ist erneuert, die Erhaltung im allgemeinen leidlich. Von Perkins mit 
Abb. zuerst wieder in die moderne Literatur eingefiihrt (Rassegna d’Arte, XIV (1914), 
193 ff. u. 243 ff.) als-ein Werk Giottos selbst. So auch Sirén (Giotto and some of his 
followers, Cambridge 1917, I, S. 76 ff.), Suida und van Marle a. a.O. Von Berenson (Rass. 
d’Arte, XV [1915], S. 187 ff.) und von Rintelen (a. a. O., S. 224) fiir ein Werkstattbild 
erklart. — Das an sich schéne und sorgfaltig gemalte Bild, wird in Giottos nachster 
Nahe, also in seiner Werkstatt entstanden sein, Eigenhandigkeit la8t sich ihm nicht 
zubilligen. Das Vollgestopfte, die geringe Raumwirkung, die unbeseelten Gesichtstypen, 
die Figuren mit den verkiimmerten Handen (z. B. die langweiligen Kerzenhaltenden Engel, 
der jugendliche Apostel rechts), die Weichheit, fast Weichlichkeit des Ganzen riicken 
die Tafel allzusehr von der Handschrift des Madonnenbildes aus Ognissanti ab. Die 
innere Gesammeltheit Giottos fehlt ihr ganz. Das Bild scheint nicht einmal von einer 
Hand, die rechte Seite ist qualititvoller. Immerhin wird man einen Bildgedanken 
Giottos in geschwachter Gestalt vor sich haben. Das Motiv des Engels, der das Weih- 
rauchfa8 anblast, findet sich wieder auf dem Fresko des Todes Mariae in S. Agostino 
in Rimini und auch auf einem interessanten zweifliigeligen Altarchen im »Haus Wedells*“ 
zu Hamburg, ein Bild, auf das mich Erwin Panofsky freundlichst hingewiesen hat 
(Giebelrahmen, GréBe: je B. 25,3, H. 54 cm, ohne Rahmen gemessen. Tod Mariae und 
Kreuzigung Christi, das erste bezeichnet in gotischer Majuskel: Joctus me fecit). Das 
Mittelstiick der Berliner Komposition ungefahr im Gegensinne wiederholt, jedoch mit 
viel stirkeren Abweichungen als der Marientod des Jacopo del Casentino bei Charles 
Loeser in Florenz (Offner, in Boll. d’Arte, Serie II, Bd. Ill [1923/24], S. 248 ff.). In der 
unteren Bildhilfte statt der knienden Engel das der Grabtragung Mariae entnommene 
Motiv der verdorrenden Hande, die von der Bahre sich nicht mehr lésen liefen. Im 
Giebel Christus gekrént, der die Seele der Maria emportrigt. Soweit die Photographie 
ein Urteil zula8t, méchte der Maler in der Schule von Rimini zu suchen sein, etwa in 
der Nahe des Giovanni Baronzio. 

S. 188—190. Auch heute noch von manchen fiir eine Arbeit Giottos selbst gehalten, so von 
Sirén (a.a.O. S.82), von Supino (a. a. O. S. 263), der im ganzen genommen zu dem Stand- 
punkt der Giotto-Kritik zuriickkehrt, den man etwa vor zwanzig Jahren einnahm; auch 
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Marle (a.a. O. S. 157 ff.) halt fiir den Kruzifixus an Giotto fest. Rintelen (a. a. O. S. 225 ff.) 
sieht in ihm eine Werkstattkopie, die im engsten Anschluf an den Kruzifixus des 
Kreuzigungsfreskos (Abb. S. 59) der Arena gemalt sei, ,im grofen ganzen eine Erfindung 
Giottos‘, nur die Eigenhandigkeit kénne fraglich sein. Ahnlich Suida (Belvedere, 
a.a.O.). — Das sehr fein gearbeitete Bild hat durch die Zeit, weniger durch Ubermalung 
gelitten, man kann es nur eine Ruine nennen. Zweifellos steht es dem Fresko der 
Arena so nahe wie kein anderes der Kreuze, und man méchte meinen, es sei unmittelbar 
unter dem Eindruck des Freskos entstanden. Sehr bemerkenswert ist, was den Kruzi- 
fixus von dem im Fresko scheidet. Man mu8 dem schlimmen Zustand der Tafel 
mancherlei zugute halten, das aber dari man sagen, das grofe Vorbild des Meisters 
erscheint hier wie von dem Schleier einer gefiihlsdurchtrankten Weichheit umhiillt; die 
strenge Idealitat wird fast in das Empfindsame umgebogen, und man glaubt sich erinnert 
an die geistige Atmosphare des Stephanus-Meisters (vgl. Erlauterung zu S. 204/5). Sehr 
deutlich wird die Entfernung zu Giotto sichtbar bei einem Vergleich zwischen dem 
Johannes und den Engel- und Heiligenképfen der Madonna aus Ognissanti (Abb. S. 116 ff.). 
Schwerlich stammt das Bild aus der Zeit der Arena-Fresken, schon die reiche und 
zierliche Form der Rahmung deutet auf eine spatere Entstehung. Die darin so ahnlichen 
Kruzifixe in Ognissanti und in S. Marco zu Florenz (Abb. S. 214 u. 215) sind weitere 
Wellenringe, deren aller gemeinsame Mitte das Fresko der Arena ist. 


S. 191—199. In den beiden ,Martyrologia benefactorum Basilicae vaticanae* im Kapitelarchiv 
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von St. Peter findet sich unter dem 10. Juli 1342 das Necrologium des Kardinals Jacopo 
Gaetano de’ Stefaneschi, der Kardinaldiakon von S. Giorgio in Velabro und Kanonikus 
von St. Peter war. Darin werden die Verdienste des Kardinals hervorgehoben. Er 
habe ein Tafelbild fiir den Hochaltar in St. Peter von der Hand Giottos fiir 800 Gold- 
gulden gestiftet, die Navicella ebenfalls von Giotto (per manus eiusdem singularissimi 
pictoris) fiir 2500 Goldgulden in Mosaik ausfiihren lassen, u.a. m. (Supino, Giotto, 
Florenz 1920, S. 53), Von Ghiberti wird das Tafelbild dann genauer bezeichnet, er fithrt 
neben der Navicella und der Ausmalung der Chorkapelle von St. Peter an: Das Altar- 
bild des hl. Petrus. — Man hat aus dem Necrologium mehrere Schliisse gezogen. Ein- 
mal, das sehr beschddigte und nicht vollstandig erhaltene Altarwerk in der Sakristei 
der Kanoniker sei eben jenes von Giotto gemalte. Ferner, die Navicella und dies Altar- 
werk seien etwa gleichzeitig in Auftrag gegeben und gearbeitet. Den Zeitpunkt fiir 
die Navicella entnahm man der Bemerkung Villanis, der sagt, sie seien vor dem heiligen 
Jahr 1300 entstanden. Baldinucci aber weif, Stefaneschi sei 1295 Kanonikus von 
St. Peter geworden und habe 1298 die ,Navicella“ durch Giotto ausfiihren lassen. So 
entstand die Datierung auch des Altars auf 1298. Eine andere spate Notiz nennt jedoch 
die Jahre um 1320 als Entstehungszeit der Navicella, woraus man auch fiir den Altar auf 
die Zeit um 1320 geschlossen hat, als man seine Entstehung um 1298 aus stilkritischen 
Griinden nicht glaubte aufrechterhalten zu kénnen. — Ist die Tafel identisch mit jener 
im Necrologium erwahnten, d. h. ist sie die von Stefaneschi bestellte? Vor dem Throne 
des Petrus kniet ein Bischof und bringt das Modell des Altarwerkes dem Apostelfiirsten 
dar. Empfohlen wird er vom hl. Georg. Da Stefaneschis Titelkirche S. Giorgio war, 
ist es wahrscheinlich, da® wir in dem Knienden den Kardinal Stefaneschi vor uns haben. — 
Auf die Frage, ob Giotto selbst dieses Bild gemalt habe, antwortet die moderne Forschung 
»Nein*; Rintelen (a. a. O., S. 183 ff.) hat das sehr klar gezeigt, und diese Meinung ist 
fast bei allen, die sich mit der Frage seither beschaftigt haben, durchgedrungen. Supino 
will neuerdings das Jahr 1298 und die Autorschaft Giottos wieder anerkannt wissen, 
doch kann man seiner Beweisfiihrung Uberzeugungskraft nicht beimessen. Zu der An- 
nahme der Gleichzeitigkeit der Navicella und des Altarwerkes gibt das Necrologium 
nicht das geringste Recht, und man begreift es nicht, da8 Supino (a. a.O., S.61) die 
Gleichzeitigkeit der beiden Kunstwerke zweifellos findet. Kurz, die urkundliche Be- 
griindung in bezug auf die Entstehungszeit und den Schépfer des Altares steht auf 
sehr schwachen Fiifen. Gewifheit kénnte nur das datierte Dokument der Bestellung 


bei Giotto bringen, das aber ist bisher nicht gefunden worden. — So bleibt nur, wie 
es Rintelen getan hat, die stilkritische Untersuchung. Fiir die zeitliche Entstehung 
bietet die Form’ des Altarwerkes Material, da das Modell iiber die urspriingliche Ge- 
stalt des Ganzen gute Auskunft gibt. Der Altar zeigt in der Rahmenform eine reich 
ausgebildete Gotik, die bei Giotto, wie tiberhaupt in Italien um 1298, nicht nachweisbar 
und nicht denkbar ist. Noch in der Arena, also Jahre nach 1298 sind die gotischen 
Formen bei Giotto karg und zaghaft, wie der Thron der Justitia (Abb. S. 85) hinreichend 
zeigt. Wenn man z.B. an den Rahmungen der Bilder Simone Martinis beobachtet, wie 
langsam sich das Gotische durchsetzt — gerade bei ihm hatte man Anlaf, das Gegen- 
teil zu erwarten —, so kann man sich das Altarwerk in St. Peter nicht friiher als etwa 
um 1320 denken, eher spiter. Nicht viel anders lautet das Ergebnis, wenn man eine 
Losung der zeitlichen Frage durch die stilistische Priifung unternimmt. Diese ergibt 
ferner, da das Bild nicht fiir eine Arbeit Giottos angesehen werden kann. Rintelen 
begniigt sich damit, es aus dem Werk Giottos zu streichen, Venturi, der es ehedem 
teils Giotto, teils Schiilern zuschrieb, méchte es heute (ahnlich wie Berenson vor ihm) 
in die Nahe des Bernardo Daddi riicken. Sirén ordnet es neben die Krénung Maria 
in Santa Croce, zu der es offenbar keine Beziehung hat. Van Marle empfindet die Nahe 
Daddis ebenfalls und denkt an den ,Maestro delle Vele*. Suida (a. a. O. vel. Literatur) 
schreibt dem Meister des Petrusaltars die kleine Kreuzigung der Fondazione Horne in 
Florenz zu, ein Bild, das doch eine gewisse Verwandtschaft mit dem Gemilde in 
St. Peter besitzt, aber einen friiheren Zustand dieses Stiles darstellt, der offenbar 
sienesische Ziige hat. Will man die Angaben des Necrologiums gelten lassen, so kann 
man nur annehmen, daB der Ausdruck ,von der Hand Giottos* auch auf eine Arbeit 
der weiteren Werkstatt gedeutet werden diirfe, wobei es freilich merkwiirdig bleibt, daf 
sich die Hauptkirche der Christenheit mit einem Werkstattbild zufrieden gab. Einem 
jungen, noch unbekannten Giotto gegeniiber ware eine solche Auslegung nicht denk- 
bar, dem kiinstlerischen Grofunternehmer Giotto gegeniiber, als welchen man sich ihn 
in den Jahren seines Ruhmes vorzustellen hat, méchte sie eher zuldssig sein. Die 
griindlichste neuere Untersuchung iiber das Dokumentarische der Navicella und des 
Petrusaltars bei Lionello Venturi (vgl. Erlauterung zu S, 1). Nur wenige haben den Altar aus 
der Nahe gesehen, wie Mr. Berenson, der ihn kiirzlich im Freien bei Sonnenlicht hat 
studieren kénnen. Wie er mir sagte, ist die technische Ausfiihrung duferst fein, die 
spate Entstehung, und daf Giotto selbst ausgeschlossen werden miisse, schien ihm 
unzweifelhaft. 

S. 200—203. Urspriinglich auf dem Altar der Cappella Baroncelli, die Taddeo Gaddi 1332—38 
ausgemalt hat. Es ist bezeichnet OPUS MAGISTRI JOCTI, eine Signatur, die Venturi 
dem Ende des 15. Jahrhunderts zuschreibt. (Storia, V [1907], S. 531 ff.) Mag sie gleich- 
zeitig oder spater nachgetragen sein, das Bild kann fiir Giotto selbst nicht in Anspruch 
genommen werden. Sirén hat es als erster dem Taddeo Gaddi, wenigstens der Aus- 
fiihrung, nicht der Komposition nach, gegeben. (Sirén, Don Lorenzo Monaco, Strafiburg 
1905, S. 153 Note), so, bald danach, auch Venturi (a.a.O.) und andere, neuerdings 
wieder van Marle (a. a. O., S. 319). Die Zuschreibung an Taddeo hat viel fiir sich, gerade 
im Vergleich mit den Fresken der Cappella Baroncelli. Rintelen (a. a. O., S. 217) streicht 
das Bild ebenfalls aus dem Werk Giottos. — Die Signatur kénnte gleichzeitig sein, da 
nichts im Wege steht, anzunehmen, Giottos Signatur sei auch als Werkstattmarke ver- 
wendet worden. Der Rahmen: des 15. Jahrhunderts beeintrachtigt die Wirkung, die es 
urspriinglich gehabt haben muf. Die Signatur kann aber auch aus der Zeit der Her- 
stellung des iibrigens erneuerten Rahmens stammen, wie Venturi offenbar annimmt. 

S. 204 u.205. Von Perkins zuerst veréffentlicht (Rass. d’Arte XVIII [1918], S. 39 ff.) und dem 
Giotto selbst zugeschrieben. Sirén (Giotto and some of his followers, S. 268) nennt 
das Bild, ohne die Zuschreibung zu begriinden, eine friihe Arbeit des Taddeo Gaddi. 
Gamba (Dedalo I [1920], S. 162) bleibt gegeniiber der Zuweisung an Giotto zweifelhaft. 
Der Katalog der Sammlung Horne (1921) sagt: Giotto? und erwahnt auch noch die 
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S. 206. 


Zuschreibung an Bernardo Daddi. Rintelen (a. a. O., S. 224) halt das Bild fiir die 
Arbeit eines Giottoschiilers, den er in dem Kiinstlerkreise sucht, ,aus dem das schéne 
Fresko des Christusknaben unter den Lehrern in S. Croce hervorgegangen ist*. Van 
Marle (a.a.O., S. 162): Giotto. — Das vortrefflich erhaltene und hiibsche Bild steht 
Giotto selbst einigermafen fern. Rintelen hebt mit Recht den Reichtum im Ornamen- 
talen hervor, der so ungiottoisch ist. Die an sich nicht unkraftige Zeichnung ist aus- 
drucksarm und der herben Energie Giottos bar. Eine haufige Betrachtung des Bildes 
la8t den Eindruck einer zarten Weichheit zuriick. — Allein nach der vortrefflichen Ab- 
bildung im Katalog der Sammlung Goldman (W. R. Valentiner, The Henry Goldman 
Collection, New York 1922, Nr. 1) schien mir gewif, da®f die von Berenson B. Daddi 
genannte schéne Madonna dieser Sammlung von derselben Hand sei, ja dai der 
Stephanus zu demselben etwa fiinfteiligen Altarbild gehért haben miisse, in dem die 
Madonna Goldman das Mittelstiick gebildet hat. Die Mafe stimmen iiberein, der Er- 
haltungszustand, die Sprungbildung verraten gemeinsame Schicksale, die Ornamentierung 
des Goldgrundes und der Nimben ‘sind von derselben Art, die ganze Zartheit des Stiles 
kommt in dem Madonnenbilde woméglich noch deutlicher zum Ausdruck. Es war eine 
erwiinschte Bestitigung dieser Beobachtung, da® Dr. W. R. Valentiner (dem ich auch fiir 
die Uberlassung der Photographie nach der Goldman-Madonna zu danken habe) mir 
mitteilte, daB Offner diese Feststellung bereits gemacht und veréffentlicht habe. (The 
Arts, V [1924], Neuyork, S. 244.) Herr Dr. Valentiner hat mir auch noch kurz vor dem 
Abschlu8 der Arbeit die Zeitschrift liebenswiirdigerweise zuginglich gemacht. Da Offner 
beide Originale kennt, wird man sein Urteil um so eher gelten lassen. Dr. Valentiner 
wies mich auf die Halbfigur eines heiligen Ménches (Antonius?) im Depot des Kaiser- 
Friedrich-Museums hin. Die Tafel hat sehr gelitten, aber sie scheint demselben Schiiler 
Giottos nahe zu stehen, der den Stephanus der Fondazione Horne malte, ebenso wohl die 
schoéne Halbfigur eines Petrus Martyr in der Sammlung Charles Loeser zu Florenz. 
Van Marle (a. a. O., S. 190) schreibt dem ,Meister der sechs kleinen Szenen* die Madonna 
Goldman zu, worin ich ihm recht geben méchte. So beginnt die Physiognomie eines 
Giotto-Schiilers sich allmahlich zu enthiillen, die naéher zu kennzeichnen der Miihe 
wert ware. 

Werkstattarbeit. Das Bild befand sich urspriinglich in S. Antonio zu Bologna, vordem 
in Santa Maria degli Angeli. 1808 wurde es geteilt, das Mittelbild gelangte nach Mailand 
in die Brera, die Seitenstiicke blieben in der Pinakothek in Bologna, wo 1894 die Fliigel 
wieder mit dem Mittelbild vereinigt wurden. Bezeichnet OP MAGISTRI JOCTI D 
FLORENTIA in gotischer Majuskel. Die Signatur ist im besten Falle nur Werkstattmarke. 
Die Fliigel sind von geringerer Qualitaét als das Mittelbild und die fiinf Rundbildchen 
(v. Ln.r.: Joh. d. T., Maria, Christus, Maria Magdalena, Joh. d. Jiinger) des Sockels. 
Venturi (a. a. O., S. 504 ff.) halt diese Teile fiir Arbeit Giottos und schreibt die Fliigel 
dem Pacino di Bonaguida zu, Sirén (a. a. O. S. 831): Arbeit der Werkstatt, so auch Rintelen 
(a.a. O., S214), van Marle (a. a. O., S. 242) Pacino. Vgl. auch Frati in L’Arte, XIII (1910), 
S. 466 f. 


S. 207—211. Zuerst ausgestellt in der New Gallery 1893/94 (Exhibition of Early Italian Art 
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from 1300 to 1550, Catalogue S. 5). Dieses und die folgenden fiinf Bilder, denen noch 
eine Anbetung der Kénige im Metropolitan Museum in New York hinzuzufiigen ist 
(Abb. van Marle, a. a. O., S. 187), hat Sirén mit Recht als zusammengehorend bezeichnet 
(a.a. O., S.79; vgl. auch Jacobsen im Rep. f. Kstw., XX [1897], S. 426). Sie bildeten wohl 
die Predella eines Altares oder die Tiirfiillungen eines Sakristeischrankes und passen 
auch in der Gréfe zusammen, wenn einzelne auch mehr oder weniger beschnitten 
sind. Der Erhaltungszustand ist sehr verschieden, die Stiicke haben zum Teil stark ge- 
litten. Sie alle verraten die zarte Weichheit der Empfindung und auch das Behagen an 
Schmuck, das in den breiten Gewandsaumen sich auslebt. Die Photographie der schénen 
Grablegung der Sammlung Berenson in Settignano verdanke ich der Liebenswiirdigkeit 
von Mr. Bernard Berenson. Van Marle (a.a.O., S.185 ff.) hat die Madonna Goldman 
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richtig demselben Meister zugeschrieben. Es ist wohl nicht gleichgiiltig, darauf hin- 
zuweisen, da wie in der Madonna Goldman so auch in der Darstellung im Tempel 
(Abb. S. 207) und in der oben erwahnten Anbetung der Kénige (die tibrigens die her- 
kémmliche Geburtsdarstellung originell mit der Anbetung verschmilzt) Maria dieselbe 
agraffenahnliche Stickerei im Mantel iiber der Stirn tragt, die ungewdhnlich ist. 
Kaiser-Friedrich-Museum, Kat. No. 1074 A, wo es ein Bild der Werkstatt genannt und mit 
einer kleinen Kreuzigung im Museum in StraSburg zusammengestellt wird. (Abb. van 
Marle, S. 189.) Eine Verwandtschaft besteht, doch ist das Berliner Bild viel feiner in der 
Arbeit und besser erhalten. Wulff (Rep. f. Kstw. XXVII [1904], S. 244 Note) war geneigt, 
das Bildchen dem Petrus-Altar in Rom zuzuordnen und es fiir Giotto selbst zu halten, 
da er auch in dem Gemialde in St. Peter eine Arbeit des Kiinstlers sah. Nach Rintelen 
entstammt das Bild ,der unmittelbaren Gefolgschaft Giottos‘ (a.a.O., S. 247, Note 188). 
Sirén (a. a. O., S. 123) findet darin die Hand des Meisters, der das Kreuzgewdélbe in Santa 
Chiara zu Assisi ausmalte, van Marle (a. a. O., S. 190) die des ,Meisters der sechs kleinen 
Szenen“, beides Ansichten, fiir die ich stichhaltige Griinde nicht habe erkennen kénnen. 
In dem Stiick wird gew6hnlich, nachst dem Paduaner Kreuz (Abb. S. 188), noch am meisten 
von Giotto selbst gefunden. Es blieb etwas von der gespannten Kraft des Freskos 
(Abb. S. 59), aber die Tiefe der Empfindung ist matt geworden, mag es auch gegeniiber 
dem peinlich Versackten der folgenden Kreuze (S. 214/15) fast adelig wirken. Van Marle 
méchte das Kruzifix dem ,Meister der sechs kleinen Szenen* (Abb. 207/11) zuschreiben, 
wofiir ich einen Anhalt nicht habe finden kénnen. 

In der Sakristei von Ognissanti. Das Kruzifix wird mit dem von Ghiberti in dieser 
Kirche erwahnten identifiziert und ist darum lange fiir eine Arbeit Giottos selbst ge- 
halten worden. Es vertritt den von Giotto geschaffenen Typus des Kruzifixus in 
der Form, die er unter den Handen der Nachfolger angenommen hatte, ahnlich wie 
das Stiick in S. Marco. Beide haben die reiche Gestalt des Rahmens mit dem kleinen 
Paduaner Kreuz (Abb. S.188) gemeinsam. Sie schon deutet auf eine verhaltnismafig 
spate Zeit der Entstehung. Doch sind die Florentiner Stiicke durchweg schwer zu be- 
urteilen, weil sie so hoch hangen. 

Vel. die vorige Anmerkung. 


S. 216—218. Der so zuverlassige Ghiberti sagt, die ersten Reliefs am Campanile seien von 


Giotto selbst entworfen und gearbeitet. Er habe in seiner Jugend die eigenhandigen 
Entwiirfe Giottos dafiir gesehen. Spdter sagt er genauer, Giotto habe die beiden ersten 
Reliefs gearbeitet. Wir haben keine Méglichkeit, die Richtigkeit dieser Aussagen nach- 
zupriifen, denn es gibt keine bildhauerische Arbeit Giottos, die bezeichnet ware, also 
als Vergleichsmittel dienen kénnte. Diese hier abgebildeten ersten Reliefs verméchte man 
dem Kiinstler gegeniiber seinen. sicheren malerischen Werken auch nicht zuzuschreiben. 
Wahrscheinlich hat die Tradition aus der Tatsache, da Giotto seit dem April 1334 
Leiter der Dombauhiitte und, wie wir etwa heute sagen wiirden, erster Stadtbaurat war, 
seine aktive Beteiligung auch an der plastischen Ausschmiickung des Campanile her- 
geleitet. Es ware immerhin méglich, da® Skizzen Giottos vorhanden waren, die dann 
sein Nachfolger in der Leitung der Domopera, Andrea Pisano, ausfiihren lie. — Die 
Urkunde der Ernennung Giottos zum Leiter der Dombauhiitte und zum Ersten Bau- 
beamten der Stadt bei Cesare Guasti, S. Maria del Fiore, Florenz 1887, S. XLV u. 45. 
Das Datum der Grundsteinlegung des Campanile berichtet nur Villani, die Stelle ebenda 
S. 44. 
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